Universitatea de Vest „Vasile Goldis” Arad Facultatea de Ştiinţe Socio-Umane şi Educaţie Fizică şi Sport Specializarea Pedagogia învățământului Primar și Preșcolar LITERATURĂ ROMÂNĂ (suport de curs pentru uzul intern al studenţilor) CONF UNIV DR SPERANȚA MILANCOVICI I C U R E N T E L I T E R A R E Curentul literar este o manifestare literară, o mişcare literară de o anumită amploare, care apare şi se dezvoltă într-o anumită perioadă a evoluţiei literaturii, caracterizată prin orientarea conştientă a unui grup de scriitori spre o nouă modalitate de expresie artistică, spre o nouă exprimare a valorilor literare şi un nou gust estetic Curentul literar presupune o nouă conştiinţă estetică caracterizată prin opţiuni tipologice identice sau apropiate, prin preferinţe tematice, prin similitudini stilistice, formulate de obicei într-un program estetic Data precisă a apariţiei unui curent literar nu se poate stabili cu exactitate, întrucât există întotdeauna o perioadă de interferenţă în evuluţia fenomenului literar, când caracteristicile a două curente literare succesive coexistă în producţia literară a perioadei de evuluţie În legătură cu această perioadă de interferenţă Adrian Marino în lucrarea intitulată „Dicţionar de idei literare” menţionează: „ Niciodată un curent nu ocupă singur ecranul unei singure epoci, după cum el nu domină, în exclusivitate, un singur teritoriu literar sau lingvistic şi adesea nici măcar o singură operă La un moment dat, într-o literatură constatăm coexistenţa şi convergenţa elementelor clasice şi baroce, clasice şi romantice, realiste şi parnasiene etc , în raport de competiţie sau colaborare ” Umanismul Termenul „umanism” provine de la latinescul „humanitas” (umanitate, omenie) şi desemnează un curent cultural şi o mişcare spirituală apărută în Italia în secolul al XIV-lea, care a culminat cu epoca Renaşterii, dominând literatura şi întreaga cultură europeană până în secolul al XVII-lea Având la bază o doctrina filosofică anticlericală, antiteologică şi antiscolastică, umanismul redescoperă omul, fiinţă individuală cu putere de autodeterminare, fiinţă morală capabilă să descopere frumosul, binele şi adevărul Se opune fanatismului religios, superstiţiilor şi etatismului politic, care cerea sacrificarea individului din interesele statului Esenţa doctrinei culturale a umanismului consta în considerarea omului ca fiinţă cu valoare supremă şi promovarea idealului omului universal, care poate să se dezvolte liber; în baza raţiunii sale poate să se cunoască pe sine şi poate cunoaşte universul prin studierea ştiinţifică a naturii, a planetei, a cosmosului Scriitorii şi artiştii Renaşterii, prin studierea textelor antice redescoperă Antichitatea greco – latină, promovează idealul de frumuseţe fizică şi morală a omului, având ca model operele din antichitate În portretul uman ei reunesc frumuseţea fizică şi cea morală, spirituală, raţiunea şi cultura, încrederea în sine şi ideea perfectibilităţii fiinţei umane, credinţa în libertate şi demnitatea umană În literatură, marile teme ale umanismului sunt: • Armonia dintre natură şi om; • Triumful raţiunii şi al virtuţii; • Iubirea, gloria, etc În artă, realul devine principalul modelator pentru finalitatea frumosului artistic, arta este o reproducere a naturii, iar frumosul este o însuşire a lucrurilor percepută cu ajutorul simţurilor umane Reprezentanţi ai umanismului: În Italia: Francesco Petrarca, Givanni Bocaccio, Tomasso Campanella, Pico della Mirandola, Nicolo Machiavelli, Ludovico Ariosto, Torquato Tasso, papa Nicolae al V- lea, fondator al Bibliotecii Vaticanului În Ţările de Jos: Erasmus de Rotterdam În Franţa: Francois Rabelais, Michel de Montaigne În Anglia: Thomas Morus, John Milton, Christopher Marlowe, William Shakespeare, Francis Bacon, În Spania şi Portugalia: Luis de Argote y Góngora, Miguel de Cervantes y Saavedra, Lope de Vega Umanismul românesc Cel mai de seamă merit al umanismului românesc a fost promovarea ideii latinităţii limbii şi a poporului român Reprezentanţii de frunte ai umanismului românesc sunt: Nicolaus Olahus, mitropolitul şi poetul Dosoftei, Dimitrie Cantemir, Grigore Ureche, Miron Costin, Ion Neculce, Radu Popescu, Constantin Cantacuzino, Radu Greceanu Iluminismul Termenul „iluminism” provine din cuvântul italian „illuminismo” (Epoca Luminilor) şi desemnează un curent ideologic şi cultural paneuropean, care se afirmă plenar în secolu al XVIII-lea Iluminismul se caracterizează prin cultul raţiunii şi al ştiinţei eliberate de dogmatismul religios şi scolastic şi prin valorificarea realizărilor din epoca umanismului Ca mişcare ideologică, iluminismul optează pentru realizarea unei noi ordini sociale cu caracter antifeudal şi anticlerical în baza ideii egalităţii naturale a tuturor oamenilor Modelul social al iluminismului este eliberarea naţională şi emanciparea socială, pe ideea toleranţei, pe culturalizarea şi „iluminarea” poporului Modelul spiritual al omului este unul al omului luminat, eliberat de superstiţii şi fanatism religios, integrat în natura pe care o stăpâneşte raţional Modelul cultural vizează accesul tuturor oamenilor la fenomenele culturale, iar modelul literar are în vedere, în primul rând, caracterul educativ şi cognitiv al operelor Fondatorii şi lansatorii ideologiei iluministe sunt erudiţii francezi Voltaire, Jean Jaques Rousseau, Montesquieu, Diderot, d Alambert, adică acele spirite iluminate care au contribuit la realizarea marelui „Dicţionar enciclopedic al ştiinţelor, artelor şi meseriilor” (ENCICLOPEDIA, ) Reprezentanţii AUFKLARUNGULUI german sunt Kant, Lessing, Herder, Schiller şi Goethe, iar ideologia lansată de ei se numeşte ŞTURM UND DRANG (Furtună şi avânt) Cel mai de seamă reprezentant al iluminismului italian este Metastasio, iar în literatura rusă Radişcev Iluminismul românesc Iluminismul românesc este reprezentat, în primul rând, de mişcarea ideologică din Transilvania, cunoscută sub numele Şcoala Ardeleană, ai cărei reprezentanţi de frunte Samuel Micu Klein, Gheorghe Şincai, Petru Maior, George Bariţiu, Ion-Budai Deleanu (autorul epopeii satirice „Ţiganiada”) luptă pentru emanciparea naţională a românilor din Transilvania Alţi reprezentanţi ai iluminismului românesc sunt: în Muntenia Dinicu Golescu, Ion Heliade Rădulescu, Iancu Văcărescu, în Moldova Ghorghe Asachi şi Mihail Kogâlniceanu a Semnificaţiile conceptului Clasicismul Termenul „clasicism” provine de la latinescul „classicus”, care însemnaă perfect, de prim rang, demn de urmat Cuvântul se utilizează cu două sensuri: - Un sens general ce însemna cândva „ceea ce aparţine lumii şi culturii antice greco-latine” Prin extensie, termenul denumeşte valoarea canonică a unei opere, a unui scriitor, a unei epoci în literatură şi în artă sau, cum spune Adrian Marino „apogeul oricărei literaturi, perioadele sale de glorie ” - Cu sensul de curent literar denumeşte acea orientare apărută în Franţa în secolul al XVI-XVII-lea, care îşi propunea revigorarea modelului estetic şi uman al Antichităţii greco-latine b Programe estetice - Programul estetic al clasicismului se bazează pe „Poetica” lui Aristotel - Nicolas Boileau a formulat programul estic al clasicismului şi opta pentru afirmarea valorii raţionale, morale şi estetice a artei în versuri ca: „Iubiţi deci raţiunea şi pentru-a voastre lire / Din ea luaţi frumosul şi-a artei strălucire ” - Clasicismul propunea urmărirea unui ideal, disciplinarea imaginaţiei şi a sensibilităţii, cultivarea ordinii, echilibrului şi clarităţii stilului operelor: - Clasicismul era expresia cultului pentru perfecţiunea formei operelor realizate prin legile armoniei, echilibrului şi simetriei, prin puritatea genurilor şi speciilor literare, prin elevaţia subiectului, prin finalitatea etică şi mesajul umanist al operelor c Modele estetice şi culturale - Conceptul „mimesis” în „Poetica” lui Aristotel este înţeles ca „imitaţia artistică a elementelor lumii obiective [ ] în limitele verosimilului şi ale necesarului ” - Creaţia este înţeleasă ca un joc al minţii şi al bunului-gust, inspirată de muze - Izvoarele artei sunt: • miturile antice; • istoria Antichităţii; • natura bucolică; • realitate ideală - Categoriile estetice preferate sunt: tragicul, frumosul, sublimul, comicul, apolinicul; - Modelul estetic: operă închisă, perfect structurată, bazată pe rigoarea formei, a genurilor şi speciilor literare - Modelul uman promovat de clasicism în concepţia lui G Călinescu era „utopia unui om perfect, deci canonic”; era o fiinţă morală şi raţională, era erou şi înţelept în acelaşi timp; - Modelul lumii: univers stabil, armonios, coerent şi geocentric, geneză biblică formulată după modelul filosofic platonician şi raţionalist, cartezian d Elemente structurale, genuri şi specii - Genurile şi speciile cultivate de scriitorii clasicişti sunt: tragedia şi comedia construite pe principiul celor trei unităţi (loc, timp, acţiune), satira, fabula, artele poetice, poezia bucolică, idila, epistola, oda, epigrama, epopeea, dialogurile didactice şi moralizatoare - Temele şi motivele preferate sunt: iubirea şi datoria, sacrificiul, omul moral, natura ca decor, loialitatea, eroul, aristorcratul, avarul, ipocritul, intrigantul, etc - Personajele clasice sunt tipologice, dar plate, statice; în construcţia lor se accentuează aspectul general-uman, natura umană (cu toate aspectele ei) este tema principală a teatrului clasic; tipologia preferată de tragedie este eroul şi înţeleptul, iar cea preferată de comedie este avarul şi ipocritul e Clasicismul românesc În istoria literaturii române nu avem un curent al clasicismului conturat distinct Elemente ale clasicismului apar la sfârşitul secolului al XVIII-lea şi începutul secolului al XIX-lea în creaţiile lui Ion-Budai Deleanu (Ţiganiada), Costache Conachi şi ale poeţilor Văcăreşti În secolul al XIX-lea eşemente de clasicism apar concomitent cu elemente romantice în operele lui Ion Heliade Rădulescu, V Alecsandri (comediile clasice din ciclul Chiriţelor şi dramele istorice) şi Grigore Alexandrescu (fabule, satire, epistole, poeme romantice) a Semnificaţiile conceptului Romantismul Termenul „romantism” provine de la cuvântul francez „romantisme” şi are două accepţiuni: - În sens general, exprimă o stare de spirit, o atitudine general-umană care se caracterizează prin sensibilitate, tendinţă de interiorizare şi subiectivism, o natură umană visătoare, melancolică şi elegiac-meditativă - Curent artistic apărut la sfârşitul veacului al XVIII-lea şi primele decenii ale secolului al XIX-lea în Franţa, Anglia, Germania Romantismul a apărut ca reacţie împotriva raţionalismului promovat de clasicism şi împotriva constrângerilor formale şi stilistice ale clasicismului Şi-a făcut simţită influenţa în literatură, pictură şi muzică În secolul al XIX-lea a devenit primul curent de anvergură universală b Programe estetice - Primul program estetic al romantismului a fost formulat de Victor Hugo în prefaţa dramei „Cromwell” în anul ; - Estetica romantică promova ideea abolirii tuturor constrângerilor formale şi stilistice clasice din artă, lupta pentru libertatea deplină de creaţie - Se caracterizează prin crearea unor modele deschise, în care genurile şi speciile se întrepătrund - Primatul era de partea sentimentelor şi sensibilităţii, iar pasiunea era asupra raţionalului c Modele estetice şi culturale - Conceptul creativ cu care operează romantismul este „phantasia”, fantezia creatoare, „o idee-forţă, un complex de reprezentări căruie nu îi corespunde niciun conţinut exterior real” (C Jung) - Creaţia este un produs al imaginaţiei scriitorului, al inspiraţiei şi se realizează prin viziune şi proiecţie onirice - Izvoarele artei sunt: mituri cosmogonice, istoria naţională, natura primordială (cosmică şi telurică), folclorul, oniricul - Categorii estetice promovate: frumosul, urâtul, grotescul, fantasticul, dionisiacul - Model estetic: operă deschisă, eliberată de constrângeri formale, în care limitele dintre genuri şi specii dispar; predilecţia pentru forme contrastive şi imprevizibile; diversitatea subiectului realizat prin eroi atipici, excepţionali; stil original - Prin modelul uman promovat se realizează „utopia unui om excepţional” (G Călinescu) în care eul este suprapersonalizat, finţând în sfera imaginaţiei, a sensibilităţii; cele mai frecvente atitudini şi ipostaze umane sunt geniul, inadaptabilul, visătorul, răzvrătitul d Elemente structurale, genuri şi specii - Genurile şi speciile preferate de romantici sunt: drama, lirica eului ( elegia, meditaţia, pastelul), poemul filosofic, proza sentimentală, nuvela şi romanul istoric - Temele preferate de romantici sunt: iubirea, natura, istoria, timpul, condiţia umană (viaţa şi moartea), destinul omului de geniu în societate, nostalgia absolutului, a infinitului - Motivele cele mai frecvente sunt: motivul astral şi cel nocturn, cosmogonia şi apocatastaza, lacul, marea, codrul , izvoarele, floarea albastră, timpul bivalent, reveria - Personajul romantic, indiferent de ipostaza lui în care apare – geniu, înger, demon, Lucifer, Hyperion, Prometeu, îndrăgostit – este sentimental, interiorizat, se simte neînţeles de ceilalţi, este un inadaptabil, visător şi dilematic Sunt „eroi excepţionali în situaţii excepţionale” despre care Tudor Vianu spune că „firile hamletiene şi faustice sunt cele mai reprezentative ale romantismului ” e Romantismul românesc Prin romantism literatura română realizează un prim moment de sincronizare cu literatura europeană, manifestându-se într-un registru estetic diversificat În cadrul romantismului românesc putem distinge următoarele trei etape: Romantismul paşoptist (care după opinia lui Nicolae Manolescu este „cuprins între Cârlova care-şi publică în Curierul românesc din primele poezii şi Eminescu, debutant la Familia orădeană în ”) se caracterizează prin elanul patriotic, aspiraţie spre independenţă şi unitate naţională şi este reprezentat de Grigore Alexandrescu, Mihail Kogâlniceanu, Vasile Alecsandri, Costache Negruzzi, Dimitrie Bolintineanu, Alecu Russo Romantismul eminescian reprezintă apogeul romantismului românesc Romantismul posteminescian coexistă cu realismul, semănătorismul, poporanismul simbolismul (sfârşitul secolului al XIX-lea şi primele decenii ale secolului al XX-lea) şi poartă semnele epigonismului eminescian Reprezentanţii acestei etape sunt George Coşbuc, Octavian Goga, Alexandru Vlahuţă, Alexandru Macedonski Simbolismul Termenii „simbol, simbolism” au pătruns în literatura română prin filieră franceză de le cuvintele „symbol, symbolisme”, cuvinte care provin din limba greacă de la „symbolon” şi de la latinescul „symbolum”, având în ambele limbi semnificaţia „semn de recunoaştere ” În sens general, termenul „simbolism” denotă capacitatea unui element particular (figural sau nonfigural) ca în baza unei analogii, a unei relaţii logice sau convenţionale să exprime în mod indirect idei, noţiuni, concepte, stări afective Prin semnificaţia sa artistică, simbolismul denumeşte curentul artistic care s-a materializat în literatură, în muzică şi în pictură Începuturile simbolismului trebuie căutate în literatura sfârşitului secolului al XIX-lea în Franţa, Germania, Anglia, Spania şi Rusia A apărut ca o reacţie împotriva romantismului, parnasianismului şi naturalismului şi cultivă o „poezie a sensibilităţii pure”, cum spunea poetul şi ideologul francez al simbolismului, Jean Moréas Ca realizare artistică a poeziei, simbolismul se bazează pe muzicalitatea formei sonore a cuvintelor şi pe capacitatea lor de a sugera trăiri interioare difuze, inefabile b Programul estetic al simbolismului Programul estetic al simbolismului a fost formulat de către poetul francez Jean Moréas în anul şi se bazează pe concepţiile lui Charles Baudelaire privind corespondenţele existente între diferitele elemente disparate ale universului şi pe ideile filosofice ale lui Nietzsche În literatura română primele teoretizări programatice ale simbolismului apar la Alexandru Macedonski în studiile: „Despre logica poeziei”, „ Arta versului”, „Poezia viitorului”, „Despre poezie” Contestatari ai tehnicismului şi degradării valorilor spirituale , ai individualismului şi decadenţei morale, poeţii simbolişti aspiră spre recuperarea sensibilităţii umane, a intuiţiilor primordiale, a percepţiilor sinestezice prin care poate fi revelată „analogia universală”, iar fiinţa poate intra într-o rezonanţă muzicală cu lumea invizibilelor corespondenţe c Canonul estetic simbolist Poeţii simbolişti au creat un limbaj poetic nou prin: - Noutatea viziunii poetice bazate pe principiul corespondenţelor Conform acestui principiu estetic, „universala analogie” poate fi revelată printr-o dublă reţea de corespondenţe: între diverse elemente ale lumii fizice şi între existenţa obiectuală şi cea ideală, între universul exterior şi cel interior În legătură cu această ultimă corespondenţă, Jean Moréas menţiona: „Fenomenele concrete sunt simple aparenţe sensibile destinate a reprezenta afinităţile lor ezoterice cu Ideile primordiale” - Focalizarea imaginarului poetic pe un simbol multisemnificativ prin exploatarea resurselor polisemantice ale cuvintelor Pentru că simbolul nu are un conţinut semantic explicit, îşi pierde funcţia de concretizare, de limpezire a unei idei abstracte, a unui sentiment pe care o îndeplinea în poezia clasică, romantică sau parnasiană Simbolul devine un semn prin care se sugerează existentul, un analogon al realităţii sensibile şi suprasensibile, un element de „corespundere” între planul exterior şi cel interior - Exploatarea valorii muzicale a cuvintelor, a sunetelor fără un conţinut semantic, a pauzelor, a ritmului, a rimei, a figurilor de stil, a laitmotivelor, a repetiţiilor creează armonii imitative Verlaine spunând „Muzica, înainte de orice / Muzică mereu şi totdeauna” intenţiona recuperarea stării originare a poeziei-cântec; Mallarmé afirma că „poezia nu e decât muzică prin excelenţă”; Ion Minulescu evoca în poezia „Romanţe pentru mai târziu” „wagneriene motive”, compozitorii Wagner, Debussy şi Ravel fiind foarte apreciaţi de simbolişti; Bacovia conferă instumentelor muzicale rolul de sugera stări sufleteşti: vioara şi clavirul – melancolia, fanfara – monotonia, violina şi flautul – nevroza În legătură cu muzicalitatea versurilor Macedonski spunea că „ arta versurilor nu este nici mai mult, nici mai puţin decât arta muzicii ” - Cultivarea imaginilor vagi prin utilizarea culorilor difuze, estompate prin tehnica clarobscurului, precum în pictura impresioniştilor Degas, Monet, Renoir, Cezanne; spaţiile simboliste repetă monoton un model de existenţă sau lipsa de contur a unor spaţii existenţiale La Bacovia, de exemplu, violetul simbolizează melancolia, verdele crud şi albastrul simbolizează nevroza - Surprinderea complexităţii lumii prin percepţie sinestezică este un procedeu simbolist Charles Baudelaire spunea: „ Ca noaptea sau lumina, adânc, fără hotare, / Parfum, culoare, sunet se-ngână şi-şi răspund ” Această imagine sinestezică de tipul „audiţiei colorate” este surprinsă şi de Macedonski care definea poezia viitorului ca „muzică şi imagine” - Noutatea limbajului poetic se întemeiază pe tehnica sugestiei care generează „bucuria de a ghici încetul cu încetul, a sugera obiectul, iată visul nostru” – spunea St Mallarmé Sugestia, „arta de a evoca idei”, se realizează prin ambiguizrea enunţului, prin căutarea cuvântului aluziv cu virtuţi eufonice - Inovaţia prozodică a simboliştilor urmăreşte exprimarea ritmului interior printr-o „dezordine savant orchestrată” a versului, prin „opriri multiple şi mobile” (J Moréas), prin versul liber Noul model de versificaţie se bazează pe înlocuirea accentelor de intensitate cu accente afective care provoacă dislocarea versului tradiţional şi eliberează versul de constrângerile ritmului şi ale rimei Simbolismul românesc Simbolismul românesc este primul curent sincron cu cel european şi nu a fost o simplă imitaţie a şcolii simboliste franceze, ci o atitudine estetică modernă prin care poeţii încercau să depăşească romantismul minor, epigonismul eminescian şi idilismul rustic promovat de semănătorişti „Simbolismul românesc va avea un caracter contradictoriu: pe de o parte el va redescoperi poezia de atitudine particulară în faţa lumii, ca mod de a crea un univers privilegiat, pe de alta va asculta apelurile epocii moderne şi va deveni o poezie a civilizaţiei, a oraşului, a thnicii”, spunea N Manolescu Prima etapă ( - ): este perioada teoretizărilor şi a experimentelor Gruparea formată în jurul revistei „Literatorul” ( – , cu întreruperi) şi în jurul cenaclului lui A Macedonski se ridică împotriva academismului junimist, împotriva retorismului romantic posteminescian prin creaţii ca „Excelsior” de Macedonski, „Fecioare în alb” de Ştefan Petică, „În grădină” de Dimitrie Anghel Etapa a doua ( – ) – perioadă de afirmare a simbolismului autohtonizat, antisemănătorist şi antipoporanist, în jurul revistei „Viaţa nouă” ( – ) condusă de Ovid Densusianu, care considera simbolismul o emblemă a vieţii moderne Cel mai cunoscut reprezentant al acestei etape este Ion Minulescu prin volumul său „Romanţe pentru mai târziu” ( ) A treia etapă ( – ) este perioada cea mai controversată, pentru că perioada de apogeu al simbolismului românesc realizat prin George Bacovia (Plumb, ) coincide cu declinul curentului concurat de mişcări avangardiste, de modernism Este interesant de remarcat faptul că unii poeţi care au debutat sub auspiciile simbolismului ulterior s-au orientat spre alte orizonturi estetice, cum este în cazul lui Tristan Tzara, Tudor Arghezi, Ion Pillat Realismul a Semnificaţiile conceptului în literatură Termenul „realism” provine din latinescul „realis” (realitate), care prin filiera franceză „réalisme” (realism) a pătruns în literatura universală şi în cea română În sens general, realismul înseamnă crearea unor imagini artistice ficţionale pornind de la realităţile vieţii Termenul a fost adaptat în artă de către pictorul francez G Courbet, care spunea: „ Titlul de realist mi-a fost impus, tot aşa cum cel romantic le-a fost impus artiştilor de la Esenţa realismului e negarea idealului şi a tot ce decurge de aici ” Curentul realism, cu semnificaţia lui artistică în literatură şi pictură, a apărut şi s-a cristalizat în Franţa ân secolul al XIX-lea, ca reacţie împotriva romantismului, reactualizând conceptul de „mimesis” al Antichităţii greceşti cu sensul de „redactare exactă, completă, sinceră a mediului social, a epocii în care trăim”, cum se afirma în revista „La Réalisme” ( – ), fondată de Jules Champfleury şi Luis Duranty, consideraţi primii teoreticeni ai realismului După opinia lui Balzac „romancierul va trebui să zugrăvească societatea aşa cum e ea, fără să caute s-o idealizeze, ci într-un spirit de obiectivitate cât de perfect posibil şi indiferent faţă de protestele publicului, înspăimântat că se vede zugrăvit pe sine ” Alături de Balzac, realismul este reprezentat în literatura universală de prozatori de prima mărime, cum sunt Stendhal, Flaubert, Maupassant, Ch Dickens, Thackeray, Tolstoi, Dostoievski b Trăsături definitorii ale realismului - Intenţia de a oglindi veridic, obiectiv realitatea contemporană nu înseamnă în concepţia estetică a realiştilor reprezentarea exhaustivă a adevărului, ci „decuparea” unor „felii de viaţă” semnificative, ordonarea acestora, esenţializarea şi semnificarea lor pe coordonatele unei logici riguroase care, în fapt, lipseşte realităţii Maupassant afirma în legătură cu această tendinţă că „Am ajuns la concluzia că Realiştii talentaţi ar trebui să se numească mai degrabă Iluzionişti ” - Crearea iluziei autenticităţii se realizează disimularea codurilor specifice scrierii: prin estomparea planului naratorului (narator obiectiv), prin focalizarea difuză (perspectiva narativă omniscientă a autorului alternează cu perspectiva unor personaje, ceea ce evită accentuarea unui singur punct de vedere), prin alternarea discursului naratorului cu cel al personajelor (de aici diversitatea registrelor stilistice în funcţie de diferenţierea socială a eroilor), prin construcţia discursului tipic realistă (persoana a treia, timpul trecut în alternanţă cu cel prezent) - Documentarea riguroasă constituie o altă preocupare a realiştilor În acest sens descrierea mediului social din care provin protagoniştii a devenit un imperativ al scriitorilor realişti, descriere posibilă după observarea atentă a moravurilor societăţii, a analizei psihologice a personajelor Balzac intenţiona să creeze „istoria moravurilor societăţii contemporane ” - Canonul realist al structurilor narative se realizează la scriitorii realişti prin utilizarea persoanei a III-a (heterodiegetică), a imperfectului şi a perfectului simplu cu precădere (naraţiune ulterioară), printr-o unitate de compoziţie (progresie logică, cronologică a acţiunii, simetria şi circularitatea acţiunii, intenţia de a surprinde particularul şi general-umanul, intenţia de a prezenta existenţele modeste şi râul cotidian, dramele mărunte şi marile tragedii colective, binele şi râul societăţii) - Dezvoltarea artei portretului duce la crearea unor tipologii de personaje, verosimile, făcând parte din toate categoriile sociale Observarea directă a personajelor vizează raportul dintre om şi mediul natural, social şi istoric în care acesta trăieşte, dar şi prin aplicarea unor idei teoretice din sfera sociologiei, fiziologiei şi /sau a medicinii Portreul realist este adesea centrat pe o trăsătură morală dominantă (personaje caracter) sau pe defecte ereditare (care va găsi o dezvoltare ulterioară la naturalişti) - Cultivarea unui stil sobru, de multe ori chiar dur, anticalofil, îi caracterizează pe scriitorii realişti În legătură cu stilul realist, în revista „La Réalisme” se cerea: „Modalitatea de redare trebuie să fie cât mai simplă, pentru ca toţi să o poată înţelege ” Realismul în literatura română Particularităţi ale realismului în literatura română: - Lipsa unui program estetic bine conturat şi a unei grupări scriitoriceşti care să promoveze idologiile noi; - Coexistenţa diverselor formule estetice de-a lungul dezvoltării fenomenului literar românesc (realism de factură populară, realism obiectiv, realism psihologic de factură mitică) începând cu perioada paşoptistă, continuând cu perioada marilor clasici şi atingându-şi apogeul în perioada interbelică; - În perioada de după cel de-al II-lea Război Mondial se manifestă ca „realism socialist”, apoi, printr-o autentică recuparare, ca manifestare a neorealismului din perioada „obsedantului deceniu” - Reprezentanţi ai realismului românesc: Nicolae Filimon, Ion Creangă, Ioan Slavici, I L Caragiale, Liviu Rebreanu, George Călinescu, Marin Preda, etc c Specificul structurilor narative ale operelor realiste - Temele şi problematica operelor realiste sunt „decupate” din realitatea imediată, contemporană, de cal mai mare interes bucurându-se: • existenţa socială şi istorică; • relaţia dintre individ şi grupul social din care acesta face parte; • tipologii şi comportamente umane; • valori civice, morale şi materiale; • În „Comedia umană” a lui Balzac, de exemplu, temele preferate sunt: parvenirea, paternitatea, moştenirea, viaţa micii/marii burghezii, etc - Subiectul şi acţiunea reunesc, în limitele verosimilităţii, evenimente neobişnuite şi evenimente banale, iar inserarea unor evenimente care pot fi atestate documentar, sporesc caracterul real al operei; - Reperele temporale şi spaţiale în care acţiunea se desfăşoară pot fi identificate geografic şi istoric; - Incipitul operei ignoră ruptura dintre realitate şi ficţiune prin forme variate: descriptiv (prin surprinderea cadrului unei lumi deja cunoscute, existente); „in media res”, adică o secvenţă dialogată sau o referire la un eveniment anterior deschide opera; - Finalul închis, se realizează frecvent prin reularea cadrului iniţial; final deschis, prezent în romanele ciclice, reprezintă incipitul „in media res” al romanului următor; - Textul realist are coerenţa asigurată prin structura canonică a subiectului: momentele firului epic se succed în ordine cronologică, conflictele se rezolvă în deznodământul acţiunii; prin prezenţa diriguitoare a naratorului omniscient, prin gradaţii tensionale şi prin scene-pereche care apar în operă - Naraţiunea este realizată cu precădere heterodiegetic, la persoana a treia, prin vocea unui narator omniscient; - Descrierea se intercalează în / între episoadele narative, iar dialogul creează iluzia realităţii şi aduce diversitate stilistică d Personajul realist - Personajele aparţin unor diverse categorii sociale: intelectuali, ţărani, burghezi, aristocraţi, soldaţi, etc ; - Se creează tipologii de personaje: • Tipul parvenitului: bancher, negustor, cămătar; • Tipul micului funcţionar; • Tipul avarului; • Tipul arivistului, • Tipul arieratului; • Tipul idealistului; • Tipul aristocratului; etc - Personajele sunt complexe, sunt prezentate într-un continuu proces de devenire sub presiunea relaţiilor sociale, economice, familiale, juridice, politice, religioase,; - Sunt prezentate destine individuale; de cele mai multe ori eşecul constituie tema centrală în care este surprins protagonistul; - Tehnicile de caracterizare sunt multiple: tehnicilor clasice de caracterizare (caracterizare directă de către autor, caracterizare prin acţiunea personajulor, prin limbajul lor, prin monologul interior şi/sau exterior, caracterizare de către un alt personaj, etc ) Balzac a adăugat noi procedee de caracterizare, precum: descrierea mediului social, a exteriorului şi interiorului casei în care trăieşte personajul, descrierea vestimentaţiei, detalii de ordin biologic şi/sau ereditar, fizionomia şi psihologia personajelor, stereotipia verbală şi/sau ticul nervos, gesticulaţia şi mimica personajelor; - Restorule interioare ale personajelor sunt surprinse pe diferite căi: din unghiul de vedere al naratorului omniscient (observaţie / analiză psihologică), din perspectiva altor eroi, din perspectiva internă a personajului (monolog interior (introspecţie) / exterior), prin stilul direct şi / sau indirect liber Tradiţionalismul Dacă înainte de Primul Război Mondial principalele polemici literare gravitau în jurul semănătorismului, poporanismului şi simbolismului, în perioada interbelică polemica centrală o constituie cea dintre tradiţionalism şi modernism Tradiţionalismul îşi include explicaţie în propriul nume, pentru că preţuieşte şi apără tradiţia, înţeleasă ca o sumă de valori expuse pericolului alterării şi degradării Tradiţionalismul nu exclude spiritul critic, numai că acesta se îndreaptă împotriva tendinţelor şi valorilor moderne ce aduc eroziunea şi chiar dezagregarea „vechiului” De fapt, ambele orientări literare, şi cea tradiţionalistă, şi cea modernistă, îşi trag o mare parte a substanţei lor din lupta uneia împotriva alteia, cu exagerări şi extremisme de ambele părţi a Programe estetice, reviste, grupări Sensul specializat al tradiţionalismului denotă curentul literar interbelic format în jurul revistei GÂNDIREA, care a apărut în anul la Cluj şi, apoi, la Bucureşti Doctrina tradiţionalismului interbelic este formulată de către Nichifor Crainic în articolul „Sensul tradiţiei” publicat în revista „Gândirea” în anul Gândirismul are ca premise principiile semănătorismului pe care le depăşeşte însă Proclamă spiritualizarea tradiţiei (istoria naţională, folclorul) prin accentuarea sentimentului şi trăirii religioase, prin recunoaşterea exclusivă a valorilor ortodoxe „Semănătorul a avut viziunea magnifică a pământului românesc, dar n-a avut cerul spiritualităţii româneşti […] Peste pământul pe care am învăţat să-l iubim din Semănătorul, noi vedem arcuindu-se coviltirul de aur al bisericii ortodexe” – spunea Nichifor Crainic în articolul „Sensul tradiţiei” Orientarea culturii române spre Occident, în special , spre cea franceză, este, din punctul său de vedere, una profund greşită Nichifor Crainic găseşte numai diferenţe şi linii de ruptură între cultura Orientului, de care aparţinem, şi cultura Occidentului, de care am fost atraşi: spiritul dionisiac al dacilor învinşi se opune spiritului apolinic al Romei cuceritoare, caracterul ţărănesc şi patriarhal al civilizaţiei noastre se opune caracterului industrial şi urban al civilizaţiei apusene, iar ortodoxia orientală (axa doctrinei gândiriste) este contrapusă catolicismului occidental Datorită acestor principii extremiste, mulţi dintre adepţii iniţiali ai tradiţionalismului ( Adrian Maniu, Gib Mihăescu, Cezar Petrescu – fondatori, Tudor Arghezi, Lucian Blaga, Mateiu Caragiale, Ion Pillat, Tudor Vianu, Al Philippide, Vasile Voiculescu – adepţi ai curentului la început) au depăşit aceste principii retrograde, iar curentul a evoluat către absolutizarea autohtonismului spiritualizat, a ortodoxismului şi a primitivismului rural Principiul primordial al tradiţionalismului interbelic era afirmarea specificului naţional, a trăsăturilor etnice care particularizează poporul român Etnicismul conceptual promovat de tradiţionalişti era criteriu unic de validare a valorilor artistice Tradiţionalismul lupta cu vehemenţă împotriva tendinţelor şi valorilor occidentaliste; civilizaţia industrială, raţionalismul sunt considerate expresii ale „râului veacului”şi acceptă doar idealizarea civilizaţiei rustice şi convertirea în mit a istoriei Principiile tradiţionalismului interbelic sunt susţinute şi de revista VIAŢA ROMÂNEASCĂ, editată la Iaşi în , apoi la Bucureşti, între anii – În articolul – program al acestei reviste Garabet Ibrăileanu pledează pentru menţinerea specificului naţional în literatură şi considera „deviaţiuni” experimentele avangardiste din epocă b Particularităţi ale oprelor tradiţionaliste Poezia tradiţionalistă se caracterizează prin: - Tipologie specifică concretizată într-o lirică religioasă, poezie bucolică şi panteistă, poezie chtoniană (elogiul energiilor germinative ale pământului), poezie de inspiraţie mitică şi de sensibilitate metafizică; - Construirea viziunii poetice pe repere ale unui univers existenţial rustic, bucolic, concretizat în „plai natal” sacralizat şi umanizat, spaţiu – matrice a românismului; - Idealizarea modelului existenţial arhaic concretizat în comunitatea rustică şi în civilizaţia pastorală ca aspecte ocrotitoare ale valorilor creştin-ortodoxe; - Idealizarea modelului uman rustic prin ţăranul, păstorul ca „homo religiosus” român; - Prezenţa unor simboluri selectate din planul naturii şi din scenele biblice, motive literare legate de rituri şi mituri agrare, pastorale (semănatul, transhumanţa) şi de scene religioase (Naşterea Pruncului Sfânt, destinul hristic, îngerul, fiul risipitor, ispitirea cuplului adamic, etc ); - Limbajul poetic bazat pe revigorarea unui limbaj popular, arhaizant şi pe un registru stilistic liturgic; - Modelul de versificaţie preferat este cel clasic Particularităţi ale prozei tradiţionaliste: - Este cultvată proza de observaţie socială şi de problematică morală; - Temele au frecvent o dominantă morală şi sunt inspirate din universul existenţial rustic şi pastoral: tema întoarcerii la vatră, a datoriei faţă de comunitate, a înstrăinării, etc ; - Naraţiunea este heterodiegetică (la persoana a III-a), naratorul este omniscient, iar perspectiva narativă este unilaterală: cea a naratorului; - Construcţie narativă închisă, cu final moralizator, fir epic linear a Semnificaţiile conceptului Modernismul În sens larg, termenul „modernism” denotă tendinţa de înnoire specifică spiritului uman, prin care se creează un produs inexistent până atunci, acesta având trăsături inedite, nemaiîntâlnite până la apariţia fenomenului celui nou În literatură conceptul defineşte o mişcare amplă care cuprinde toate manifestările postromantice care se înscriu sub semnul unui „principiu de progres” (Eugen Lovinescu) Sensul restrâns al conceptului defineşte curentul literar apărut şi dezvoltat în climatul literar efervescent de după Primul Război Mondial, având ca punct focalizator cenaclul şi revista SBURĂTORUL, mentorul spiritual fiind Eugen Lovinescu b Programe estetice, reviste, grupări - Centrul de iradiere al direcţiei moderniste în literatura română a fost cenaclul şi revista SBURĂTORUL conduse de Eugen Lovinescu, o personalitate de ţinută academică impresionantă Cenaclul a funcţionat între anii – , având importanţa pe care a avut-o „Junimea” în secolul trecut, iar revista între anii - şi - Eugen Lovinescu, în cele două opere principale ale sale, „Istoria civilizaţiei române moderne” şi „Istoria literaturii române contemporane” îşi încheagă un sistem teoretic compus din idei moderniste În formularea acestor principii estetice, Lovinescu porneşte de la ideea existenţei unui spirit al veacului, care poate fi explicat prin doi factori: factori materiali şi factori morali, care imprimă un proces de omogenizare civilizaţiilor, imprimă un ritm de dezvoltare sincronică Dacă există decalaje în dezvoltarea civilizaţiilor, cele mai puţin dezvoltate suferă influenţa binefăcătoare a celor mai dezvoltate Această influenţă se realizează în doi timpi: • În prima etapă, prin imitaţii se adoptă formele noi ale civilizaţiei superioare; • După implementarea formelor noi prin imitaţie, se creează un fond propriu, care conţine trăsăturile specifice ale societăţii care l-a adoptat Această teorie a imitaţiei a fost preluată de la psihologul şi sociologul francez GABRIEL TARDE, care explică viaţa socială ca rezultat al interacţiunilor reacţiilor sufleteşti ale indivizilor Teoria imitaţiei poate fi justificată la nivelul individului când imitaţia are un rol hotărâtor, dar suferă lipsuri cînd este extinsă la nivelul întregii societăţi, pentru că neglijează alţi factori ce acţionează asupra societăţii La Eugen Lovinescu această acceptare a valorilor culturii europene nu înseamnă o imitaţie servilă, fără discernământ, ci prin acceptarea schimbului de valori al elementelor ce oferă noutate şi modernitate fenomenului literar el intenţiona o integrare a literaturii române în evoluţia artei europene Astfel, prin teoria sincronismului Lovinescu înţelege sincronizarea literaturii române cu „spiritul veacului”, pentru care sunt necasare mutaţii în sfera problematicii (problema intelectualului, de exemplu), a tematicii (existenţa citadină, subteranul sufletesc al personajelor şi analiza acestora), a formulelor estetice (abandonarea formulelor tradiţionale de narare, omniscienţa naratorului, cronologia evenimentelor, etc ) Adepţi ai modernismului lovinescian sunt: Ion Barbu, Camil Petrescu, Hortensia Papadat-Bengescu, Anton Holban, George Călinescu, Vladimir Streinu, Pompiliu Constantinescu c Particularităţi ale operelor moderniste - În cadrul poeziei moderniste întâlnim următoarea tipologie de poezie: • Poezia filosofică, de meditaţie estetică – arte poetice; • Poezie existenţială – condiţia umană, dilemele omului modern, poetica urâtului existenţial; • Poezia ermetică - Această tipologie de poezie se caracterizează prin: • Construirea viziunii poetice pe repere ale unui univers existenţial modern, pe simboluri cultural – filosofice şi ştiinţifice; • Cultivarea unei poezii intelectualizate, cu funcţie de cunoaştere, cu referinţe din sfera culturii; - Expresivitatea limbajului poetic este generată de: • Înlocuirea metaforei obişnuite, plasticizante cu „metafora revelatorie” (Lucian Blaga), cu metafora oximoronică (Tudor Arghezi), cu metonimia (Ion Barbu); • Ambiguizarea deliberată a discursului poetic prin nedeterminarea referentului, prin tehnica sugestiei sau „ermetizarea” textului; • Versuri inegale ca măsură, fără ritm, cu sau fără rimă; • Sintaxa poetică se caracterizează prin utilizarea ingambamentului, prin dislocări sintactice şi topică afectivă - Lexicul poetic se caracterizează prin: • Utilizarea unor termen neologici din domeniul filosofiei, al celorlalte arte (Blaga, Arghezi, Barbu) şi din sfera matematicii, astronomiei, ştiinţelor naturii (Ion Barbu); • Utilizarea unor termeni liturgici cu sensuri laice (Arghezi, Blaga); • Utilizarea unui limbaj popular învechit (Blaga), unor termeni duri, apoetici (Arghezi); • Utilizarea unor termeni din limbajul colocvial (Arghezi); • Utilizarea unor termeni argotici, a elementelor de jargon şi din limbajul copiilor (Arghezi); • Crearea unor structuri lexicale originale, inedite (Blaga, Barbu); Particularităţi ale prozei moderniste - Proza modernistă impune în literatura română mutaţii la nivelul problematicii operelor; înlocuirea problematicii sociale şi morale cu problematica psihologicului şi cu cea existenţialistă; cultivă introspecţia şi retrospecţia, analiza conştientului şi a subconştientului - Temele sunt orientate spre universul citadin şi spre resorturile interoare ale persoanajelor, urmăresc cazuri de conştiinţă, de existenţă individuală şi de dilemă existenţială (tema intelectualului, a cunoaşterii şi a creaşiei, iubirea, moartea, războiul, alienarea); - Canonul modernităţii impune formule estetice moderne: persoana întâi narativă, principiul memoriei involuntare, construcţia narativă multinivel, discontinuitatea narativă Chestionar de evaluare Analizați și încadrați în curentul literar aferent o poezie a lui George Bacovia, Mihai Eminescu sau Lucian Blaga (la alegere) II ELEMENTE DE COMPOZIŢIE ŞI DE STRUCTURĂ ÎN TEXTELE NARATIVE Categoriile structurale cele mai generale sunt genurile şi speciile literare Aceste categorii reunesc opere literare caracterizate prin trăsături comune privind: - Modul de raportare a eului creator la realitatea obiectivă a lumii şi la realitatea ficţională a operei; - Modul specific de organizarea textuală; - Caracteristicile formale ale creaţiei literare Adrian Marino în lucrarea sa „Dicţionar de idei literare” menţionează: „Genurile sunt structuri, în sensul unor moduri de unitare de construcţie literară; sunt tipuri de creaţie exprimând atitudinea specifică a eului creator în raport cu universul şi cu opera: eul care se contemplă în actul autoexprimării defineşte genul liric; eul care se autoreflectă pe durata naraţiunii (subiective sau obiective) defineşte genul epic; eul ce se autoreflectă în tensiunile sale interioare sau conflictele exterioare defineşte genul dramatic-tragic; eul ce se autoreflectă în atitudinile sale critice, ironice, ridicole, genul dramatic-comic ” Ca subcategorii ale genului, speciile literare sunt caracterizate prin particularităţi ale imaginarului artistic şi ale compoziţiei, prin procedee specifice de structurare a discursului, prin tipare formale, prin reţete tematice, etc Genul epic Termenul „epic” provine de la gr „epos, epikos”, lat „epicus” – cuvânt, spunere, discurs, povestire şi însumează operele care apelează la naraţiune ca mod principal de expunere, la prezentarea mediată, indirectă a evenimentelor Conceptul „naraţiune” provine de la lat „narratio”, fr „narration” care înseamnă povestire, istorisire, diegeză Naraţiunea este un mod de expunere specific genului epic, constând în relatarea (din perspectiva unui/unor narator/naratori) unor evenimente inspirate din realitate sau imaginare la care participă personaje Prin extensie, termenul denumeşte şi o creaţie literară care aparţine genului epic Textul epic se caracterizează prin două niveluri: - Istoria, fabula, subiectul reprezintă stratul evenimentelor povestite , reale (povestire factuală) sau imaginare (povestire ficţională); „universul povestit” (adică ceea ce se povesteşte) este ordonat într-o serie evenimenţială în care întâmplările sunt dispuse într-o succesiune temporală - Istorisire, discurs, enunţare, fabulaţie înseamnă modul cum se narează evenimentele, cum este ordonat discursul narativ a Tipologia naraţiunii Tipologia naraţiunii se realizează după următoarele criterii: - După criteriul relaţiei dintre realitatea obiectivă şi realitatea artistică deosebim: • Povestirea factuală – este o povestire a evenimentelor reale (proza memorialistică); • Povestirea ficţională – naraţiune de evenimente fictive, care transfigurează realul în imaginar sau creează „lumi posibile” (romanele) - După criteriul tipului de evenimente narate deosebim: • Naraţiune de evenimente exterioare – „epicul pur” – A Marino; „roman de creaţie” – Garabet Ibrăileanu; • Naraţiune de evenimete interioare – epicul analitic, proza psihologică, „roman de analiză” – Garabet Ibrăileanu - După criteriul privind relaţia dintre narator şi universul naraţiunii avem: • Naraţiune heterodiegetică (hetero – diferit, diegesis – modul narativ de expunere) este modul de naraţiune cînd naratorul se situează în afara universului povestit; povestirea se realizează la persoana a III-a, planul naratorului este diferit de cel al naraţiunii, iar perspectiva naratorului este omniscientă; • Naraţiune homodiegetică (homo – la fel) înseamnă creaţia epică în care naratorul se situează în interiorul universului povestit; nararea se face la persoana I, planul naratorului se suprapune planului naraţiunii, naratorul poate fi protagonist sau martor al evenimentelor relatate, sau poate fi doar mesager care repovesteşte evenimentele auzite; perspectiva narativă este în acest caz internă şi poate fi puternic marcată subiectiv • Naraţiunea supraetajată / polifonică asociază cele două medele diegetice, alternează povestirea la persoana I cu cea la persoana a III-a, perspectiva narativă internă cu cea omniscientă, viziunea obiectivă cu cea subiectivă b Persoana narativă este principala instatnţă în comunicarea narativă, este „vocea” care relatează, este emiţătorul seriei de evenimentecare alcătuiesc firul epic al operei Principalele tipuri de naratori sunt: - Naratorul heterodiegetic (extradiegetic), care are următoarele ipostaze: • Narator anonim – care realizează o relatare obiectivă la persoana a III-a şi reprezintă o instanţă narativă supraindividuală Din punct de vedere afectiv este neutru • Narator subiectiv – care exprimă direct sau indirect aserţiuni ale scriitorului; interpretează, califică sau comentează evenimentele / personajele dintr-o perspectivă personală, asumându-şi o atitudine participativă; enunţurile sunt la persoana a III-a, dar sunt marcate subiectiv sau afectiv - Naratorul homodiegetic (intradiegetic) – este proiectat în text ca eu narator la persoana I şi are următoarele ipostaze: • Personaj-narator – care îşi asumă dublu rol: eu narator (narator autodiegetic) şi actant (protagonist); indicii textuali sunt utilizarea persoanei I, iar mărcile lexico-semantici sunt cele ale implicării subiective şi/sau afective; • Narator-martor – joacă rolul eului narator şi rol de observator al lumii narate; indicii textuali sunt alternarea persoanei I cu persoana a III-a şi cei ai subiectivităţii; • Narator-mesager – care are rolul de transmiţător al unei întâmplări „auzite”; se proiectează în planul secund al evenimentelor c Ordinea narativă Ordinea narativă se referă la construcţia naraţiuni, la modelul diegetic în care secvenţeşe narative, pauzele dscriptive sau cele explicative, scvenţele dialogate ori monologurile se înlănţuie, alternează Principalele modele diegetice sunt: - Naraţiunea cronologică – este modul principal de prezentare a evenimentelor şi este structurat pe principiul cronologic: secvenţele narative / episoadele / întâmplările se succed linear pe axa temporală La nivelul textului, modelul este marcat prin prezenţa unor sintagme care exprimă noţiunea temporalităţii succesive şi a desfăşurării evenimentelor în ordine cronologică - Naraţiunea-sincron exprimă în secvenţe narative acţiuni care se desfăşoară simultan, în acelaşi timp Caracterul simultan al evenimentelor la nivelul textului este marcat prin prezenţa următoarelor sintagme: în tot acest timp, în acelaşi timp / moment, în vremea asta, etc - Naraţiunile paralele / contrapunctate sunt frecvente în proza romantică şi în cea modernistă, fiind caracterizate prin alternanţa unor secvenţe / episoade din planuri narative diferite (plan real / ireal, de exemplu); alte modele diegetice alternează timpul real, obiectiv cu timpul interior, subiectiv - Naraţiunea discontinuă reprezintă un model narativ modern, sugerând lipsa de sens, de coerenţa lumii sau dezordinea memoriei involuntare prin suspendarea deliberată a ordinii temporale Episoadele narative actualizează, aleatoriu, momente care nu se succed în ordinea lor cronologică sau se realizează prin acronii (formă de discordanţă temporală între secvenţa evenimentelor reale sau fictive) de tipul analepsei (naraţiune retrospectivă, relatarea ulterioară a unui eveniment-cauză) d Modalităţile narative Modalităţile narative constituie un element fundamental al structurii epice care vizează organizarea informaţiei ca discurs În acest sens trebuie avut în vedere principiile şi tehnicile narative, procedeele de organizare a incipitului şi finalului, a episoadelor narative (narare prin relatare), a secvenţelor dialogate sau monologate (naraţie prin reprezentare), a pauzelor descriptive, ritmul narativ, etc - Principiile compoziţionale organizează macrostructurile textului, conferindu-i coeziune, coerenţă logică şi artistică, în timp ce tehnicile narative sunt proceduri de organizare textuală la nivelul unităţilor compoziţionale Astfel, în romanul „Ion” de Liviu Rebreanu, de exemplu, principiul cronologic se realizează prin tehnica înlănţuirii (ordinea cronologică a evenimentelor) şi prin tehnica alternanţei (evenimente care se petrec simultan, în planuri diferite, în secvenţe alăturate pe axa temporală) În proza clasică acest principiu se asociază frecvent cu principiul simetriei şi cu cel al circularităţii (analogia planurilor / a episoadelor naraţiunii; recurenţa motivului / temei / secvenţei din incipit în finalul textului, care generează modelul operei închise, care echivalează la L Rebreanu cu un „corp sferoid”) Principiul modern al memoriei afective (prezent la Camil Petrescu în romanul „Ultima noapte de dragoste, întâia noapte de război”) devine operant prin tehnica inserţiei şi tehnica flashbackului (modalităţi narative prin care este suspendat „prezentul” naraţiunii principale pentru a face loc intercalării unui eveniment secundar, unei întâmplări rememorate) Tot de domeniul modernismului aparţine şi principiul paralelismului epic concretizat prin alternarea tehnicii simetriei narative (analogia unor episoade/secvenţe ) sau prin tehnica contrapunctului (episoade / secvenţe / motive contrastive, în simetrie inversă) - Incipitul şi finalul (desinitul) sunt puncte strategice în textul literar, având rolul de a media între lumea reală şi universul ficţional al operei literare Incipitul clasic (de tip descriptiv, enunţativ) formulează enunţuri de orientare (repere spaţio – temporale, situaţia narativă, etc ) care produc „efectul de real”, atenuând pragul dintre realitate şi ficţiune Incipitul modern fixează, de multe ori, un „protocol de lectură” prin semnale metatextuale care explică actul producerii textului Acesta se poate realiza printr-un incipit de tipul „prefeţei pragmatice” (se negociază convenţia naraţiunii, oferind cititorului un cod / coduri de lectură), de tipul ex abrupto (se prezintă elemente textuale ca şi când ar fi deja cunoscute cititorului), de tipul decupajului (o formulare axiomatică, un fragment de discurs inserat) Finalurile textelor literare reliefează o diversitate compoziţională şi simbolică tot atât de variată ca şi incipiturile Relaţia dintre cele două secvenţe compoziţionale este determinată de linearitatea tradiţională a discursului narativ (modelul închiderii formale cu rol rezumativ sau conclusiv, al închiderii circulare cu reluarea temei din incipit, modelul finalului descriptiv , ori modelul finalului cenceptual, cu caracter gnomic sau moralizator) sau de modernitatea acestuia Cele mai cunoscute tipuri de închidere sunt: închiderea pragmatică ( final metadiscursiv cu referire la sfârşitul povestirii sau la un nou incipit), încheierea – dezvăluire ( final în poantă, care deturnează semnificaţiile consolidate de-a lungul textului), finalul deschis care poate suspenda rezolvarea conflictelor, poate ambiguiza situaţia finală sau o poate proiecta ipotetic, într-un viitor incert - Episoadele narative se definesc ca unităţi compoziţionale esenţiale ale unei opere literare Ele asigură progresia tematică a discursului narativ, progresia conflictului / conflictelor şi progresia dezvoltării subiectului Episoadele se caracterizează prin coerenţă tematică şi prin coeziune formală, pentru că concentrează evenimente care se constituie ca o unitate narativă - Secvenţa este cea mai mică unitate compoziţională în arhitectura unei opere literare care reuneşte aceleaşi caracteristici textuale: narative, descriptive, dialogice, argumentative, persuasive, explicative, asertive etc Ele formează o structură solidară în structura textului Varietatea tipurilor de secvenţe este generată de caracterul integrator al discursului narativ, care îşi subordonează şi descrierea, şi dialogul, şi monologul, absorbindu-le Despre această varietate a secvenţelor, Nicolae Manolescu menţiona în opera „Arca lui Noe Eseu despre romanul românesc”: „ În acţiunea romanului tradiţional (eu aş zice doric), există momente >pline goale golurile plinuri > (Adrian Marino)   Chestionar de evaluare Realizarea portretului unei mame din literatura română (la alegere) III ELEMENTE DE STRUCTURĂ ŞI DE COMPOZIŢIE ÎN TEXTUL DRAMATIC III Delimitări conceptuale Genul dramatic este o forma complexă de artă, în care textului literar scris cu scopul de a fi prezentat pe scenă i se adaugă elemente / modalităţi de expresie specifice artei teatrale pentru a deveni un spectacol Viziunea despre lume, ideile, sentimentele scriitorului dramatic sunt obiectivate prin intermediul personajelor, al acţiunilor scenice şi al altor modalităţi ale spectacolului Participarea autorului se limitează la indicaţiile regizorale (didascalii), care sunt texte nonliterare, cu funcţii pragmatice în montarea scenică a spectacolului şi constiuie paratextul operei dramatice Creaţia dramatică este o artă sincretică, dispune de dualitate semiotică (dublă semnificaţie) compusă din: - Discursul dramatic – dialogurile şi monologurile rostite pe scenă; - Limbajul scenic – forme nonverbale specifice teatrului: jocul scenic al actorilor, decorul, recuzita, fundalul sonor, jocul de lumini etc , care constituie metatextul operei dramatice Spectacolul teatral se structurează pe trei paliere: Discursul dramatic – dialog şi monolog -, care are ca referent ficţional universul prezentat în replicile personajelor; Acţiunea dramatică, care reuneşte trei elemente: - evenimente petrecute pe scenă şi evenimente relatate; - situaţiile surprinse prin limbajul scenic; - structurile dramatice (principiile „desenului” epic) Limbajele scenice, care au în vedere elementele specifice artei dramatice: jocul scenic al actorilor, pantomima, costumaţia, decor, mobilierul, recuzita, efecte sonore, lumini etc Compoziţia operei dramatice are ca semn distinctiv unităţile compoziţionale specifice: acte, tablouri, scene Principiile şi tehnicile compoziţionale au evoluat de la teatrul aristotelic, în care scena era un spaţiu al mimesisului (al imitării), iar dramaturgul crea un analogon idealizat al realităţii, la teatrul secolului al XX-lea, devenit spaţiu al exprimării unei viziuni depsre lume şi despre condiţia umană Teatrul clasic se caracterizează prin: - Progresia acţiunii prin înlănţuirea evenimentelor; - Procedeul acumulării exponenţiale a evenimentelor (tehnica „bulgărelui de zăpadă”); - Construcţia piramidală a „fabulei” (a prezentării evenimentelor); - Procedeul răsturnării spectaculoase de situţaii (deus ex machina); - Tehnica quiproquo-ului (cine pentru cine, substituire de personaje); - Tehnica travestiului (deghizare, apel la mască); - Tehnica imbrogloului (încurcături, confuzii de personaje); - Tehnica simetriilor / a repetiţiei situaţiilor dramatice Teatrul modern se caracterizează prin: - Succesiunea evenimentelor prin asociaţii de idei, prin aglutinraea întâmplărilor mărunte care sunt aduse la nivelul conştiinţei de fluxul memoriei; - Logica „acţiunii” ia modelul unei curbe imprevizibile a vieţii interioare; - Compoziţia este circulară sau sinusoidă III Concepte specifice creaţiei dramatice Concept Definiţia Exemple / Observaţii   Didascalii Gr didascalia – caiet cu indicaţii destinat actorului; Totalitatea notaţiilor dramaturgului, scrise cu scopul de a preciza elementele reprezentării scenice: lista de personaje (simpla numire a lor / succinta caracterizare), precizări privind spaţiul, timpul şi unităţile structurale (act, tablou, scenă), indicaţii regizorale Indicaţiile regizorale sunt notaţii parantetice referitoare la: detaliile tehnice ale montării spectacolului, elementele decorului, vestimentaţia şi jocul actorilor, mişcarea scenică Acestea sunt adresate echipei de practicieni (regizor, scenograf, actori), alcătuind metatextul , ce caracter directiv în teatru   Act Unitate compoziţională specifică operei dramatice; este diviziunea principală care reprezintă etapele logice în desfăşurarea acţiunii scenice Pauza dintre acte se numeşte antract În teatrul antic şi cel clasic, erau, de obicei, patru acte   Scenă Secvenţă a textului dramatic, determinată de modificarea prezenţei personajelor în spaţiul scenic (intrarea / ieşirea în / din scenă) Este o subdiviziune a actelor unei piese de teatru Termenul desemnează şi speţiul destinat jocului actorilor În teatrul tradiţional, scena are forma unei „cutii deschise”, fiind delimitată de spaţiul destinat spectatorilor prin rampă În secolul al XX-lea, scena ia forme diverse: platouri cu „suprafeţe fracturate”, scenă divizată (în plan orizontal / vertical), scenă deschisă de formă circulară sau bifrontal   Tablou Diviziune a textului dramatic care este marcată de schimbarea decorului În teatrul contemporan, tabloul tinde să ia locul actului, sugerând şi astfel absenţa unei acţiuni scenice propriu-zise În teatrul camilpetrescian, tabloul este subdiviziune a actului: „Jocul ielelor” – actul I – tablouri, actul II – tablouri, actul III – tablouri Piesa „Iona” a lui Marin Sorescu este „tragedie în patru tablouri”   Dialog dramatic Dialogul dramatic este principalul mod de expunere în teatru, element esenţial în devenirea personajelor, al acţiunii şi al mesajului artistic Ilustrează principiul dublei enunţări: doi emiţători (dramaturgul / actorul) şi doi receptori: personajul din scenă / spectatorul Funcţiile comunicării active sunt identice cu cele ale oricărei alte comunicări artistice: poetică, referenţială, expresivă, fatică, metalingvistică Funcţiile estetice ale dialogului dramatic sunt: de caracterizare, descriptivă, reflexivă, argumentativă, explicativă   Monologul dramatic Formă de discurs teatral care constă într- o replică mai amplă rostită de către unul din personaje sau în absenţa din scenă a altora; Monologul adresat: discursul, tirada, monolog narativ; Solilocviul – personaj rămas singur în scenă; Apartéul – când se face abstracţie de celelalte personaje din scenă Discursurile de la întrunirea politică (actul III) ale lui Farfuridi şi Caţavencu din „O scrisoare pierdută” Tirada – marcat de arta retorică – monologul lui Ştefan din actul III al piesei „Apus de soare” Monologul narativ al lui Dandanache despre scrisoarea „becherului” din „O scriaoare pierdută” Solilocviul autoadresat : „Iona” de Marin Sorescu   Limbaje scenice Totalitatea elementelor prin care se realizează spectacolul: concretizarea didascaliilor, a viziunii regizorale, recuzita, organizarea scenică şi jocul Precizarea „în zilele noastre” din „O scrisoare pierdută” permite regizorului o surprinzătoare actualizare prin vestimentaţia personajelor, viziunea regizorului şi jocul   actorilor actorilor, ceea ce duce la un caracter parodic al piesei   Viziune regizorală Totalitatea codurilor scenice prin care regizorul şi echipa sa comunică un mod particular de a interpreta opera dramatică pe care o pune în scenă, adăugând propriul mesaj celui al dramaturgului Se realizează cu ajutorul tuturor elementelor specifice spectacolului care sunt purtătoare de sens, diferenţiind „lumea” scenei de lumea reală: decor, costume, recuzită, scenografie, jocul actorilor etc   Acţiune dramatică: subiect / conflict - Succesiunea de eveneimente prezentate sau relatatea scenic - Subiectul dramatic se realizează prin schimbul de replici şi prin acţiune scenică: intrigă / punct culminant / deznodământ - Conflictul este componentă esenţială în opera dramatică, desemnând o opoziţie, o dispută, o tensiune prin care se motivează acţiunea; dezacord puternic realizat între personaje (caractere, interese / pasiuni, idei / principii Conflicte exterioare: de interese (economice, politice, sociale, etnice, erotic, conflicte de idei / de principii morale, filosofice, existenţiale, religioase etc Conflicte interioare: de natură morală, psihologică, volitivă, intelectual/cognitivă (criză de identitate, de conştiinţă, criză existenţială etc )   Comedie Lat comoedia, fr comédie; Specie a genului dramatic în care sunt zugrăvite într-o manieră satirică tipuri umane, carenţe de caracter, moravuri ale societăţii, într-un chip menit să stârnească râsul, având totdeauna un final fericit Clasificare: comedie de moravuri, de caractere, comedie bufă (de situaţii), commedia dell’arte (bazată pe improvizaţia actorilor) Variante ale comediei: vodevilul, farsa, feeria Personificarea viciilor se face prin intermediul caracterelor şi al măştilor comice, cu tendinţa vădită de tipizare, defectele morale fiind universale   Comic Categorie estetică din care fac parte: situaţii, caractere, limbajul, onomastica etc Este generat, de regulă, de opoziţia dintre aparenţă / esenţă, frumos / urât, logic / ilogic, valoare / nonvaloare, scop / mijloace, intenţie / finalitate, efort / rezultatul derizoriu al acestuia Forme asociate: umorul, satira, ironia, sarcasmul, grotescul Tipuri de comic: • De moravuri; • De situaţie; • De limbaj; • De caracter; • Comicul numelor proprii   Tragedie Gr tragodia – cântecul ţapului; fr tragédie; Specie a genului dramatic bazat pe reprezentarea în acţiune a categoriei estetice a tragicului prin antrenarea în acţiune aunor personaje eroice, cu conflicte puternice, fără ieşire, al cărui deznodământ este anihilarea fizică a personajului principal, dar ideea, cauza, principiul pentru care a pierit triumfă „Subiectul tragediei e o luptă între existenţa exterioară finită şi aspiraţia interioară infinită” – F Schlegel Conflict tragic – imposibil de rezolvat, fără ieşire, fără soluţie Hybris – vină tragică   Tragicomedie Lat tragicomoedia; Specie a genului dramatic în care tragicul şi comicul se îmbină în aceeaşi structură, luminându-se reciproc Personajul este, de obicei, un nonerou, care este ridicol prin prezenţa sa şi este tragic prin rezonanţa implicaţiilor şi asocierilor pe care destinul său existenţial le trezeşte în conştiinţa spectatorilor   Gr drama – acţiune; Clasificare:   Dramă Specie a genului dramatic în care un conţinut serios, uneori tragic, este prezentat într-o formulă familiară, chiar comică Are un ton mai puţin elevat decât tragedia, prezentând o acţiune violentă saudureroasă în care comical se împleteşte cu tragicul • dramă realistă; • dramă modernă; • dramă istorică; • dramă de idei; • dramă expresionistă; • dramă existenţială; • dramă absurdă; • monodramă etc Chestionar de evaluare Argumentați și fundamentați cu ajutorul exemplelor diferența între conceptele de tragedie și dramă, referindu-vă la opere literare din literature română și universală (la alegere) IV GENUL LIRIC ELEMENTE DE STRUCTURARE A TEXTULUI LIRIC IV Delimitări conceptuale Genul liric – gr lyra – liră, instrument muzical – reuneşte operele literarecare se constituie pe baza categoriei estetice a liricului, ca text monologic, cu intensificare a funcţiei stilistice/poetice şi a celei emotive / expresive Lumea sonoră şi ritmică a poeziei se alcătuieşte ca discurs autonom, în care reprezentările, ideile, gândurile şi sentimentele autorului sunt exprimate în mod direct, fără intermediul personajelor Trăsăturile intrinseci prin care se defineşte caracterul poetic al unui text sunt: • Caracterul subiectiv al discursului; • Organizare formală specifică (principiul versificaţiei); • Caracter autotelic (care conţine în sine scopul comunicării); • Caracterul ficţional al referentului Strategiile discursive care conferă unicitate limbajului poetic sunt: • Ambiguizarea; • Sugestia; • Simbolizarea; • Devierea (de la normele limbii literare şi de la uzanţele comunicării pragmatice) ca mecanism de metaforizare şi de producere a unor semnificaţii noi Imaginarul poetic este autonom în raport cu realitatea, el există numai în lumea semantică a textului, este construit pe repere spaţio-temporale psihice (chiar şi atunci când creează iluzia realităţii) şi reuneşte temele, motivele şi simbolurile pe care se structurează viziunea poetică, ideile, sentimentele şi reprezentările comunicate de eul poetic IV Tipurile de lirism Tipurile de lirism sunt generate de modalitatea de exprimare a ideilor poetice, a stărilor afective asumate sau nu de eul liric Deosebim următoarele tipuri de lirism: a Lirismul subiectiv este expresia cea mai directă a comunicării poetice, realizat ca lirică a eului rostitor (poetul se identifică cu eul care vorbeşte) Tipurile discursive specifice lirismului subiectiv sunt: • monologul liric; • monologul adresat (invocaţia retorică); • monologul autoadresat; • discursul dialogat; • discursul evocator • Indicii textuali ai lirismului subiectiv sunt: mărci lexico-gramaticale ale persoanei I şi/sau a II-a (pronume şi adjective pronominale la persoana I şi/sau a II-a, singular şi/sau plural; verbe la persoana I şi/sau a II-a); mărci ale afectivităţii (interjecţii); adverbe deictice (care întăreşte un sens, de loc sau de timp); aserţiuni (enunţuri date ca adevărate), reflecţii, judecăţi de valoare asumate etc b Lirismul obiectiv disimulează prezenţa eului liric, substituind-o cu alte prezenţe lirice, cum sunt: • lirica măştilor, care presupune exprimarea ideilor şi sentimentelor sub o formă străină; • lirica rolurilor, în care poetul, identificându-se cu un personaj, exprimă sentimente care nu sunt propriu-zis ale sale; • lirica gnomică, care conţine meditaţii pe teme filosofice, care pot fi formulate la persoana a III-a sub aparenţa obiectivităţii, chiar dacă reflecţiile sunt, de fapt, ale poetului; • lirica descriptivă (de tip tablou sau de tip portret) disimulează perspectiva subiectivă a poetului sub aparenţa unei viziuni nonfocalizate, chiar dacă prin epitete calificative se evidenţiază percepţia subiectivă a poetului respectiv c Lirismul narativ este caracteristic liricii contemporane şi are ca premise ipostazele omului modern, care nu mai este contemplativul romantic, izolat orgolios în himerica sferă a visului, ci o prezenţă esenţial activă, dinamică, traversând experienţe existenţiale, aventuri ale cunoaşterii, confruntându-se cu sine însuşi şi cu ceilalţi, cu iubirea, cu moartea IV Clasificarea creaţiilor lirice Clasificarea creaţiilor lirice în specii literare este determinată de multe criterii: a După criteriul tematic avem: • lirică erotică (idilă, eglogă, romanţă, elegie erotică); • lirică peisagistă (pastel); • lirica cetăţii (poezia patriotică şi poezia socială:imn, odă, meditaţie, satiră); • lirică filosofică (artă poetică, meditaţie filosofică, elegie existenţială etc ) b După criteriul formal avem: • poezii fără formă fixă; • poezii cu formă fixă (sonet, gazel, rondel, glosă, haiku etc ); c După criteriul dominantei afective avem: imn, odă, doină, elegie, satiră, parodie etc IV Concepte specifice genului liric Specii lirice Specia Definiţia Exemple / Observaţii   Arta poetică Lat Ars poetica – Horatiu; Specie a liricii filosofice, care transfigurează în imagini artistice crezul artistic al poetului, principiile sale estetice, viziunea proprie despre sursele şi actul creaţiei, despre funcţia ei cognitivă, despre menirea artei şi a artistului în societate Este mesajul-program al unui artist M Eminescu: Epigonii, Numai poetul , Odă(în metru antic), Scrisoarea II; Al Macedonski: Noaptea de decemvrie; O Goga: Rugăciune; T Arghezi: Testament, Rugă de seară; L Blaga: Eu nu strivesc corola de minuni a lumii; I Barbu: Joc secund; N Stănescu: Necuvintele, Testament etc   Pastel It pastello – pictură cu creioane moi; Termenul denumeşte numai în literatura română o specie a genului liric, o poezie descriptivă în care se conturează un tablou din naturăîntr-o viziune relativ obiectivă clasică Termenul „pastel” a fost introdus în literatura română română de către Vasile Alecsandri El a publicat în „Convorbiri literare” în anii - un ciclu de „Pasteluri”   Elegie Lat elegia – cântec de doliu; Specie a liricii în care sentimente dominante sunt tristeţea, melancolia, nostalgia, regretul, dorul după ceva În lirica modernă (după modelul lui Charles Baudelaire) elegia se diversifică şi se nuanţează, exprimând o tristeţe ontologică (trăsături generale ale existenţei) şi metafizică   Meditaţie Lat meditatio – reflecţie, gândire; Specie a liricii filosofice în care lirismul se ridică la o treaptă de contemplaţie intelectuală Cultivată mai ales de romantici; temele preferate fiind: timpul, istoria, iubirea, moartea, divinul, demonicul Lamartine: Meditaţii   Idilă Fr idylle – mic tablou poematic; Specie a liricii pastorale, având ca subiect viaţa rustică (bucolică, arcadică), naiv sentimentală Vergiliu: Bucolice Tema naturii campestre se asociază cu tema iubirii, ca în idilele lui Eminescu   Imn Lat hymnus – cântec de biruinţă; Specie solemnă a genului liric, cântec de slavă consacrat unui eveniment sau unei personalităţi exemplare La origine era o invocaţie mistică, adresată unei divinităţi (Imnuri către Apollo); Imnuri către noapte de Novalis; Se asociază cu muzica: imnuri naţionale   Odă Specie a genului liric, care exprimă o stare de jubilare spirituală, un elan admirativ pentru o idee, o persoană sau pentru un eveniment Nu se asociază cu muzica, precum imnul Incipitul poate fi o invocaţie, ca în imn Pindar: Ode triumfale V Alecsandri: Odă ostaşilor români   Satiră Lat satura, fr satire – mustrare; Termenul are două accepţii: Operă literară cu caracter satiric Specie lirică în versuri, în care se ridiculizează sau se condamnă vehement fenomene negative ale vieţii sau defecte umane Elemente definitorii Atitudine de dezaprobare, marcată de dispreţul autorului; Limbaj ironic sau chiar sarcastic pentru exprimarea atitudinii de distanţare a autorului   Psalm Slavona: psalmu – cântec religios; Specie a liricii religioase, cu caracter de rugăciune sau de odă religioasă, sacră Cei de Psalmi ai regelui David constituie una din cărţile canonice ale Vechiului Testament În limba română: Psaltirea în versuri de Dosoftei T Arghezi: ciclul Psalmi În lirica modernă psalmii sunt meditaţii filosofice pe tema raportului dintre om şi    divinitate, pe tema condiţiei existenţiale a omului   Doină Etimologie necunoscută D Cantemir consideră că este cuvânt din limba dacilor În limba lituaniană „daina” înseamnă cântec popular Varianta regională „daina” există şi în limba română (în textul unei doine) Denumeşte cântecul popular elegiac şi creaţiile culte de tipar prozodic folcloric În literatura cultă termenul a fost impus de V Alecsandri Au creat doine culte: Eminescu, Coşbuc, Şt O Iosif, T Arghezi   IV Poezii cu formă fixă Specia Caracteristici   Sonet Numărul total al versurilor este care pot fi grupate: - după modelul italian (Petrarca) : catrene + terţine; - după modelul englez: catrene şi distih final (cu valoare de concluzie) Shakespeare şi-a scris sonetele fără izolarea strofelor prin blanc (spaţiu alb dintre strofe), scriind doar distihul final într-o altă aliniere   Rondel Numărul total al versurilor este ce apelează la refren şi are doar două rime, dispuse după modelul abba // baab // abab//; primele două versuri apar în poziţie mediană (ca versurile – ), poezia încheindu-se cu versul iniţial (sunt deci identice versurile = = şi = )  Glosa Este alcătuită dintr-o strofă-temă şi tot atâtea strofe mediane câte versuri are strofa- temă; fiecare strofă mediană se încheie cu câte un vers din strofa-temă, iar ultima strofă este reluarea strufei-teme (strofei I) în ordinea inversă a versurilor  IV Elemente de prozodie Elementele de prozodie (gr prosodia – intonare, accentuare) au fost considerate până în epoca modernă semne obligatorii ale poeticităţii, iar metrica (prozodia) a devenit o ştiinţă mult apreciată în Antichitate şi în perioada clasicizantă (Renaşterea, Iluminismul, Clasicismul, în perioada manierismului şi în cea parnasiană), dar a constituit un subiect de controverse pentru teoreticienii şi poeţii ultimelor două veacuri Prozodia studiază ansamblul de reguli, procedee şi tehnici formale pe baza cărora este creat discursul poetic, reguli metrice relativ stabile, utilizate în construcţia versurilor şi a strofelor Principalele elemente de prozodie sunt următoarele: Conceptul Caracteristici / Observaţii   Versul Este o suprastructură a unei poezii, este un rând din discursul poetic Izolarea fiecărui vers se realizează sonor (prin pauză) şi grafic, prin spaţiul alb ce urmează după ultimul cuvânt al rândului Versul se caracterizează în funcţie de patru elemente structurante: ritm, rimă, măsură şi pauze (pauza de tip cezură şi pauza de la sfârşitul versului) În funcţie de existenţa / absenţa celor patru elemnete structurante, versul poate fi: • Vers alb – păstrează ritmul, măsura şi pauza, dar renunţă la rimă; • Vers aritmic – are rimă şi pauză finală, dar ritmul şi măsura sunt variabile; • Versul liber – se caracterizează prin ritm variabil, măsură inegală, absenţa rimei, având însă pauză la sfârşitul versului; • Versurile înlănţuite – au ca semn distinctiv ingambamentul, care   diminuează sau chiar suspendă pauza de la sfârşitul versului, continuând enunţul în versul următor • Segmentarea unităţii sintactico-lexicale (atributul sau complementul izolat de cuvântul regent, articolul ori prepoziţia de substantiv) în două versuri succesive are ca efect stilistic crearea unor rime rare şi a unor cadenţe sonore neobişnuite   Strofa Strofa este o unitate compoziţională specifică poeziei, caracterizată ca sistem închis, care posedă coerenţă gramaticală, semantică şi metrică Un grup de versuri care alcătuiesc o strifă este delimitat de alt grup prin spaţii albe (blancuri) Numărul versurilor dintr-o strofă variază între strofe cu un singur vers (monovers, monostih) până la strofe cu douăzeci de versuri, specific poeziei Renaşterii italiene Cele mai frecvente strofe sunt cele alcătuite din două versuri (distih), din trei versuri (terţină), din patru versuri (catren), din cinci versuri (cvinarie), din şase versuri (sextină), din şapte versuri (septima), din opt versuri (octava), din nouă versuri (nona), din zece versuri (decima) Strofa safică (de la numele poetei Sapho din Lesbos) este utilizată de Eminescu în poezia „Odă(în metru antic)” şi conţine trei versuri lungi ( silabe) şi un vers scurt de cinci silabe (vers adonic / pentametru) Discursul poetic modern este alcătuit frecvent din strofe inegale sau sunt poezii astrofice (discurs continuu)   Măsura Măsura este totalitatea silabelor dintr-un vers, grupate în unităţi ritmice Versurile cu măsură scurtă (până la opt silabe) conferă un ritm precipitat textului poetic, iar cele cu măsură mediană ( – silabe) şi măsura lungă (peste silabe) impun poeziei o cadenţă ritmică gravă, solemnă, liturgică Aceste versuri sunt marcate de o pauză ritmică numită cezură, care împarte versul în două emistihuri, de obicei egale (de exemplu, alexandrunul – versul din silabe, cu ritm iambic – are două emistihuri de căte silabe) Un efect de mare modernitate este plasarea cezurii în interiorul unui cuvânt sau descompunerea versului prin mai multe cezuri Măsura variabilă a versurilor din poezia modernă marchează grafic impulsurile emoţionale de mare intensitate sau de durată diferite sau fluxul intermitent al ideilor   Metrul Prin metru înţelegem schema unei pozii, care se realizează independent de construcţia ei lingvistică Metrul denotă numărul silabelor versurilor, felul picioarelor metrice, locul cezurii, alcătuirea frazei, poziţia şi felul rimei, referiri la forma poeziei   Ritmul Ritmul poetic reprezintă o succesiune recurentă de unităţi prozodice echivalente Aceste unităţi prozodice sunt picioarele metrice definite ca unităţi ritmice în care silabele accentuate ( /) şi cele neaccentuate (U) se succed după un anumit model Unităţile metrice (picioarele metrice) pot fi: • Bisilabice – troheul ( / U, silabă accentuată + silabă neaccentuată); iambul (U /); • Trisilabice – dactilul ( /UU), amfibrahul (U /U), anapestul (UU /); • Tetrasilabice – cu un singur accent: peonul, cu indice , , , după locul silabei accentuate (ex: Vân – tu – ri – le, va – lu – ri – le : peon ; U U U U U U Som – no – roa – se pă – să – re – le : peon ) U U U U U U • Tetrasilabice cu două silabe accentuate: coriambul ( /UU /) (ex Sa – ra pe deal // bu – ciu – mul // su – nă cu // ja – le U U U U U U U) Ritmul poeziei moderne nu mai urmează succesiunea formală a picioarelor metrice În acest caz accentele de intensitate sunt înlocuite cu cele afective şi stilistice, cadenţele sunt construite contrapunctic, prin contrastul dintre cuvintele-cheie accentuate şi contextul cu fluxul firesc al ritmului vorbirii   Rima, ca element al versificaşiei clasice (tradiţionale), este consonanţa sunetelor finale a două sau a mai multor versuri, începând cu ultima silabă accentuată Rimele  Rima monosilabice se numesc rime masculine (silabele finale sunt accentuate: merg / şterg); rimele bisilabice (penultima silabă accentuată) se numesc rime feminine: vale / jale); rimele bogate sunt cele trisilabice (rima dactilică) şi cele tetrasilabice (valurile / malurile, de exemplu) După poziţia lor în strofă, rimele pot fi: • Rimă împerecheată – aabb; • Rimă încrucişată – abab; • Rimă îmbrăţişată – abba; • Rima înlănţuită – aba – bcb – cdc – ded etc ; • Monorima – aaa – bbb – ccc etc În afară de aceste rime, mai putem vorbi despre: • Rimă interioară – două cuvinte sau cele două emistihuri dintr-un vers rimează (Linele, colinele,/ strîg de sus luminile – L Blaga); • Rimă-ecou (concentrică) – se realizează prin reluarea unui cuvânt în rimă (plumb la Bacovia); prin rimarea unor omonime / omofone ( cuvântul / cu vântul); prin rimarea unor cuvinte dintre care un cuvânt face parte din structura celuilalt cuvânt (cristalină / alină) • Rimă imperfectă – numită şi asonanţă – constă în diferenţe de sunete (mai ales de consoane) în segmentele acustice care constiuie rima (Şi pentru cine vrei să mori? / Întoarce-te, te-ndreaptă / Spre-acel pământ rătăcitor / ) • Semirima – reprezintă un model combinat între versul clasic şi cel modern, constând în alternanţa versurilor albe cu versuri rimate încrucişat IV Figurile de stil (tropi) Prin figură de stil înţelegem modalitatea prin care se modifică expresiv sau se îmbogăţeşte sensul unui cuvânt, ori se produce o abatere da la o construcţie gramaticală uzuală pentru a spori forţa imaginii artistice Cele mai frecvente figuri de stil sunt următoarele: Conceptul Definiţie / caracteristici / exemple   Aliteraţia / asonanţa Figură de stil de nivel fonetic care constă în selectarea cuvintelor în care se repetă un sunet, o alăturare de sunete • Asonanţa – este repetarea vocalelor („Argint e pe ape şi aur în aer”, a,e,); • Aliteraţia – este repetarea consoanelor („Prin vulturi vântul viu vuia” consoana v)  Onomatopeea Figură de stil de nivel fonetic care constă în utilizarea cuvintelor care prin corpul lor sonor sugerează sunete, zgomote din natură „Pupăza, zbârrr pe o dugheană ”   Epitetul Gr epitheten – care e pus lângă; Este o figură de stil de nivel semantic care se realizează prin alăturarea unui adjectiv sau adverb pe lâng un cuvânt, cu scopul de a exprima însuşiri deosebite Funcţiile artistice ale epitetului sunt variate: apreciază, evocă, individualizează, personifică, împodobeşte Clasificare: Din punct de vedere gramatical epitetele pot fi: • Adjectivale (cu funcţie gramaticală de atribut): pasăre cernită, privire rece etc; • Adverbiale – „Flori albastre tremur ude în văzduhul tămâiet” (M Eminescu) După formă, epitetele pot fi: • Simple – „văzduhul tăiet”; • Duble – „palidă faţă de marmură”; • Triple – „Cu doi ochi ca două basme mistice, adânce, dalbe”;    După sensul termenului epitet în raport cu determinatul: • Epitet ornant – „paianjeni de smarald”; • Epitet metaforic – „codri de aramă”; • Epitet personificator - „harnici unde”, „zile triste”; • Epitet hiperbolic – „trunchi vecinici”   Personificarea Fr personnification ; „Figură de stil de esenţă metaforică şi care trebuie pusă în legătură cu vechile concepţii animiste, care constă în a atribui unui obiect inanimat sau unei abstracţiuni, calităţile, figura, sentimente, limbajul, modul de a se comporta al unei persoane:” (Dicţionar de termeni literari) Este o figură de stil des întâlnită în literatura populară, atât pentru a personifica fenomene, obiecte, cât şi pentru a crea personaje noi din lumea necuvântătoarelor şi chiar a inanimatelor   Metafora Gr metaphora – transfer, deplasare; „Figură de stil prin care se trece de la semnificaţia obişnuită a unui cuvânt sau a unei expresii la o altă semnificaţie pe care nu o poate avea decât în virtutea unei comparaţii subînţelese” (Gheorghe Crăciun) Metafora poate fi: • Metaforă plasticizantă – când între termenul propriu şi cel metaforic nu există un raport de analogie: „corola de minuni a lumii” (L Blaga); • Metaforă explicită presupune prezenţa ambilor termeni: „Leoaică tânără, iubirea” (N Stănescu); „Lună, tu, stăpâna mării” (M Eminescu)   Metonimia Gr metonymia – înlocuirea unui nume cu altul; Figură de stil constând în înlocuirea numelui unui obiect cu numele altuia cu care se află într-o relaţie logică Metonimia înlocuieşte: • Cauza cu efectul - Iarna „ a gonit cântările” (păsările au fost gonite); • Efectul prin cauză – „Codrul clocoti de zgomot şi de arme şi de bucium” (M Eminescu); • Opera cu numele autorului – Am admirat un Gauguin original • Conţinutul cu numele conţinătorului – Am băut un pahar • Numele unui produs cu numele locului de provenienţă: Am băut un Murfatlar • Numele unui lucru cu simbolul lui: Semiluna a cotropit multe popoare   Sinecdoca Gr synekdoke – cuprindere la un loc; Figură de stil prin care întregul denumeşte partea, partea denumeşte întregul, singularul exprimă pluralul, particularul generalul: „Ochii tăi caută-n frunza cea rară” (M Eminescu); el este un Cresus (om foarte bogat); el este un Matusalem (om foarte bătrân)   Simbolul Gr symbolon – semn de recunoaştere; Este o figură de stil prin care se exprimă o idee abstractă cu ajutorul unei imagini concrete pe baza unei analogii dintre obiect şi semnificaţie Termenul symbolon desemna, în limba greacă, un semn de recunoaştere pentru persoane între care exista o anumită legătură, fiind un obiect care se rupea în două, fiecare dintre persoane păstrând câte o jumătate pentru a demonstra legătura dintre ele Analogia pe care o exprimă un simbol poate fi convenţională, consacrată prin tradiţie sau originală, rodul unei creaţii personale, aşa cum se întâmplă în creaţia literară O interpretare a unui simbol nu poate fi considerată niciodată absolută, deoarece acelaşi simbol poate avea conotaţii diferite, benefice (bune) sau malefice (rele), în funcţie de context şi în funcţie de cultura în care este utlizat Multă vreme simbolul a avut o valoare ontologică şi religioasă Mentalitatea arhaică utiliza simbolul ca modalitate de a exprima lumea fizică: miturile, legendele sunt rezultatul gândirii simbolice În Evul Mediu, simbolul revela misterele creştine: porumbelul, crucea, fecioara În literatură, simbolul a devenit tot mai mult expresie a eului liric, îndeosebi în   poezia simbolistă Prin intermediul simbolului, eul poetic sugerează stări psihice de natură afectivă sau onirică, inefabile Exemple: vulturul – la Arghezi simbolizează divinitatea; luceafărul – omul de geniu în poezia eminesciană; culoarea roşie, plumbul – moartea în poezia bacoviană etc   Oximoronul Figură de stil de nivel semantic care constă în alăturarea a doi termeni incompatibili în limbajul comun, având sensuri opuse: „dureros de dulce”, „Un mort frumos cu ochii vii” (M Eminescu)   Antiteza Gr anthitesis – opoziţia; Procedeu artistic specific romantismului care aşază doi termeni în contrast cu scopul de se pune reciproc în evidenţă Antiteză poate fi între: • Doi termeni, două structuri: „Voi credeaţi în scrisul vostru, noi nu credem în nimic” (M Eminescu: Epigonii); • Două personaje: emirul / drumeţul pocit; • Două lucruri, obiecte: drumul drept / drumul ocolit; • Două aspiraţii: idealul / lipsa de ideal, toate în poezia „Noaptea de decemvrie” de A Macedonski; • Două lumi, două idei: - în poeziile „Luceafărul” de M Eminescu şi „Riga Crypto şi lapona Enigel” de Ion Barbu avem antiteza dintre lumea infinită a omului de geniu şi viaţa efemeră a omului de rând Antiteza poate să apară şi la nivelul unor opere literare, relevând de la început opoziţia compoziţională a operei: „Ultima noapte de dragoste, întâia noapte de război” de Camil Petrescu   Hiperbola Figură de stil de nivel semantic care constă în exagerarea dimensiunilor, a proporţiilor reale ale unui obiect, persoane, fenomen, eveniment pentru a mări expresivitatea imaginii artistice „În turbarea-i furtunoasă a cuprins pământ şi mare”(M Eminescu: Scrisoarea III)   Litota Gr litotes, fr litotes – micime, modestie; Figură de stil de nivel semantic care constă în diminuarea exagerată a dimensiunilor, a proporţiilor reale ale unui obiect, ale unei persoane, ale unui fenomen cu scopul sporirii expresivităţii „O lume mică de se măsura cu cotul”, „microscopice popoare” (M Eminescu)   Alegoria Gr allegoria – vorbire figurată; Este un procedeu artistic complex, de nivelul viziunii poetice, care apelează la o suită de metafore, comparaţii, personificări, hiperbole prin care scriitorul comunică o viziune proprie, utlizând termeni ce desemnează lucruri, obiecte, fenomene concrete, dar având conotaţii abstracte Este utilizată în fabule, epopei, poeme   Invocaţia Figură de stil retorică ce constă în interpelarea unui personaj imaginar, ori real absent, utilizată cu scop expresiv Invocaţia este incipitul epopeilor, când autorul cere ajutorul divinităţii, al muzei în alcătuirea creaţiei artistice „Cum nu vii, tu, Ţepeş, doamne ?  Interogaţia retorică Figură de stil retorică care constă în formularea unei întrebăricare conţine în sine răspunsul sau la care nu se aşteaptă răspuns „Astfel de noapte bogată / Cine pe ea n-ar da viaţa lui toată?” (M Eminescu)  Inversiune Figură de stil de nivel sintactic ce constă în modificarea topicii obişnuite cu scopul măririi expresivităţii imaginii poetice   Dislocarea sintactică Figură de stil de nivel sintactic ce constă în modificarea afectivă a topicii obişnuite, generând ambiguizarea, sporirea expresivităţii limbajului poetic „Lacul codrilor albastru” (lacul albastru al codrilor); „Păsări, ca îngeri de apă” (păsări de apă, ca îngeri)  Enumeraţia Figură de stil de nivel sintactic ce constă în realizarea unei coordonări sintactice în scop expresiv: „Căci eu iubesc / şi flori, şi ochi, şi buze, şi morminte ” (L Blaga)   Constă în reluarea de două sau de trei ori a aceluiaşi sunet, radical, cuvînt sau grup de cuvinte Repetiţia poate fi:   Repetiţia • Repetiţie fonetică – aliteraţie sau asonanţă (vezi conceptele respective); • Repetiţie lexicală – „Enigel, Enigel, / Ţi-am adus dulceaţă, iacă / (I Barbu) Acest tip de repetiţie poate avea nuanţă intensivă: Avea faţă roşie, roşie • Repetiţie gramaticală – constă în repetarea aceluiaşi radical în cuvinte diverse: om de omenie, cînta un cîntec, la urma urmelor, etc O categorie specială de repetiţie este chiasmul, care este realizat prin repetarea încrucişată a elementelor cu funcţii sintectice după schema AB – BA: „Femeie între stele şi stea între femei”   Anacolutul Gr ana koluthos – fără legătură; Este o construcţie gramaticală greşită datorită lipsei de continuitate între începutul şi sfârşitul unei idei sau construcţii sintactice În operele literare anacolutul poate fi marca oralităţii unui scriitor (Ion Creangă, I L Caragiale, Marin Preda), sau mijloc de caracterizare a unui personaj (în operele lui Caragiale apare frecvent)   Chestionar de evaluare Selectați, din diferite texte lirice, câte trei exemple pentru fiecare figură de stil prezentată și comentați succinct semnificația acestora Perioada marilor noştri clasici Perioada marilor clasici este perioada care a urmat după perioada post paşoptistă, corespunzătoare epocii reformatoare a lui Alexandru Ioan Cuza ( - ) Perioada marilor clasici începe odată cu afirmarea spiritului junimist în cultura noastră, pe la mijlocul deceniului al şaptelea al secolului al XIX-lea, şi durează până în ultimul deceniu al secolului al XIX-lea Deşi a fost o perioadă relativ scurtă, de aproximativ trei decenii, perioada marilor clasici rămâne perioada cea mai importantă şi cea mai valoroasă din întreaga istorie a literaturii române Această perioadă a fost numită astfel de critică nu pentru că în această perioadă s-ar fi manifestat curentul clasicist Clasicismul s-a manifestat în literatura noastră mult mai devreme, la sfârşitul secolului al XVIII-lea şi începutul secolului al XIX-lea prin operele poeţilor Văcăreşti, Costache Conachi şi Gheorghe Asachi, şi a fost un curent minor Din punctul de vedere al apartenenţei la curente şi direcţii literare, putem spune că, în mod paradoxal, nici unul dintre marii noştri clasici n-a fost un clasic propriu-zis: Eminescu a fost romantic, Ion Creangă este un realist fantastic, la care realismul fuzionează cu fantasticul, Ion Luca Caragiale este realist, naturalist, manierist şi fantastic, Ioan Slavici este un realist analitic, la care observaţia realistă se împleteşte cu analiza psihologică Numai Titu Maiorescu poate fi considerat un clasic, dar mai mult ca structură şi temperament şi prin orientarea culturală Singurul sens al termenului de clasic care a fost luat în considerare de critică pentru denumirea acestei perioade a fost cel axiologic, pentru că în această perioadă au activat şi au scris cei mai mari şi cei mai valoroşi scriitori ai noştri din toate timpurile Perioada marilor clasici reprezintă vârsta de aur a literaturii române în care, ca să împrumutăm o expresie metaforică a lui Nietsche „zeii mai umblau încă pe pământ” Marii noştri clasici au fost mitizaţi, au devenit mituri şi au intrat încă din timpul vieţii în legendă Aceasta nu înseamnă însă că marii noştri clasici nu trebuie priviţi şi judecaţi în spirit critic Dimpotrivă, ei trebuie mereu reactualizaţi şi reinterpretaţi, abordaţi dintr-o perspectivă modernă, pentru că numai astfel le putem dovedi valoarea şi perenitatea În jurul marilor noştri clasici trebuie să întreţinem un cult lucid şi raţional Societatea Junimea, programul şi trăsăturile junimismului Această perioadă a fost dominată de societatea Junimea şi de personalitatea lui Titu Maiorescu Societatea Junimea a fost înfiinţată la Iaşi, spre finele anului şi începutul anului , de un grup de tineri întorşi de la studii din străinătate precum: Petre Carp, Vasile Pogor, Theodor Rosetti, Ioan Negruzzi, care a devenit secretarul societăţii, şi Titu Maiorescu, care a devenit mentorul sopcietăţii Societatea Junimea n-a fost doar o societate literară, aşa cum se spune de obiecei, ci şi o societatea culturală în sensul cel mai larg al cuvântului Junimiştii n-au fost numai scriitori, ci şi oameni de ştiinţă şi mari savanţi, ca filosoful Vasile Conta, istoricul N D Xenopol, sau lingvistul şi folcloristul Alexandru Lambrior În evoluţia societăţii Junimea ase remarcă trei perioade distincte: – perioada ieşeană, când şedinţele societăţii s-au desfăşurat la Iaşi, rămâne şi cea mai valoroasă perioadă din istoria Junimii şi a durat până în anul , când Titu Maiorescu a plecat la Bucureşti şi a fost numit ministrul Cultelor şi Instrucţiei publice – perioada ieşeană şi bucureşteană a durat până în anul În această perioadă şedinţele s-au desfăşurat alternativ la Iaşi şi la Bucureşti – s-a desfăşurat după anul , când aproape toţi membrii mai importanţi ai societăţii s-au mutat la Bucureşti Societatea Junimea a avut un program şi a desfăşurat o activitate complexă pe mai multe planuri O primă formă de activitate au constituit-o o serie de prelegeri numite „Prelecţiuni populare”, pe cele mai diverse teme culturale care urmăreau educarea şi formarea gustului public O altă formă de activitate o reprezenta lupta pentru puritatea şi unitatea limbii noastre literare În studiul „Despre descrierea limbii române”, ( ) Titu Maiorescu a în locuit principiul etimologic în ortografie care ar fi condus spre o scriere greoaie şi artificială cu principiul fonetic Datorită lui Titu Maiorescu noi scriem cum vorbim, normele ortografice propuse de Titu Maiorescu au fost specializate prin discursul său rostit la Academia Română numit „Raport cetit în Academia Română cu privire la un nou proiect de ortografie”, ( ) Normele ortografice maioresciene stau, cu puţine excepţii, la baza ortografiei noastre actuale Titu Maiorescu a desfăşurat adevărate campanii polemice împotriva stricătorilor de limbă, în articolul „Limba română în jurnalele din Austria”, ( ) şi împotriva abuzului de neologisme în articolul „Neologismele”, ( ) O altă formă de activitate a fost orientarea literaturii şi promovarea adevăratelor valori literare Societatea Junimea a avut un cenaclu şi o revistă literară bilunară „Convorbiri literare”, înfiinţată în Cenaclul Junimii rămâne cel mai important cenaclu în istoria culturii noastre Atmosfera cenaclului junimist a fost evocată de mai mulţi memorialişti, printre care Gheorghe Panu, „Amintiri de la Junimea” În cenaclul junimist spiritul critic se manifesta liber şi fără menajamente O deviză junimistă era: la Junimea vine cine vrea şi rămâne cine poate Junimiştii cultivau umorul şi anecdotica; o altă deviză era: anecdota primează În cenaclul Junimii şi-a descărcat Ion Creangă sacul cu anecdote trezind hazul auditoriului Cele mai bune lucrări erau citite în cenaclu şi erau publicate în „Convorbiri literare” Publicarea în „Convorbiri literare” era echivalentă cu o consacrare O altă formă de activitate junimistă a constituit-o combaterea formelor fără fond În această direcţie Titu Maiorescu a avut cea mai mare contribuţie Teoria formelor fără fond a fost expusă de Titu Maiorescu în articolul „În contra dezvoltării de astăzi a culturii române”, ( ) Spiritul junimist s-a caracterizat printr-o serie de trăsături specifice: - orientarea filosofică – junimiştii erau în general, oameni de formaţie şi orientare filosofică şi abordau toate fenomenele culturale dintr-o perspectivă largă, filosofică; – oratoria – junimiştii au respins veche retorică parlamentară, găunoasă şi superficială şi au înlocuit-o cu un tip nou de oratorie riguroasă, logică, precisă şi exactă, la obiect În articolul „Beţia de cuvinte”, ( ) Titu Maiorescu a criticat beţia de cuvinte în care vedea un fenomen patologic al limbajului primejdios în epoca sa Într-un alt articol numit „Oratori, retori, limbuţi”, ( ) Titu Maiorescu făcea următoarele disocieri nelipsite de ironie şi umor între aceste trei categorii de vorbitori şi spunea că oratorii vorbesc ca să comunice, retorii vorbesc ca să se asculte pe ei înşişi, iar limbuţii ca să se afle în treabă – clasicismul în forme academice – această trăsătură este legată de vocaţia de pedagog a lui Titu Maiorescu Clasicismul junimist a fost un clasicism axiologic, junimiştii priveau şi judecau literatura de pe poziţiile marilor valori clasice şi manifestau unele rezerve faţă de curentele şi orientările moderne ale literaturii; – spiritul polemic – Titu Maiorescu a fost cel mai redutabil polemist al nostru din toate timpurile care a deţinut, ca nimeni altul, arta ridiculizării adversarilor Polemicile sale sunt demonstraţii logice şi strângeri de argumente Minte logică şi clară, Titu Maiorescu demonstra într-un limbaj cât se poate de accesibil mecanismul de gândire al adversarilor săi şi îi arăta deficienţele de funcţionare „Aceasta este lecţia pe înţelesul tuturor”, cum spunea Titu Maiorescu; – spiritul critic – aceasta este cea mai importantă trăsătură a junimismului Printr-un spirit critic echilibrat şi constructiv junimiştii au respins non-valorile şi impostura şi au impus adevăratele valori Titu Maiorescu, repere biografice Până la Titu Maiorescu cultura noastră a avut mari personalităţi erudite şi enciclopedice, dar lipsite de spirit critic precum: Dimitrie Cantemir, Ion Heliade Rădulescu, Bogdan Petriceicu Hasdeu Titu Maiorescu este prima mare personalitate a culturii noastre înzestrată cu mult spirit critic Printr-o fericită conjuncţie a stelelor, Titu Maiorescu s-a născut la februarie , la Craiova, unde tatăl său, Ioan Maiorescu era profesor şi director al Şcolii Centrale Ardelean de origine, din apropierea Blajului, Ioan Maiorescu, pe adevăratul său nume Ioan Trifu, şi-a schimbat numele în Maiorescu pentru că era nepot după mamă al lui Petru Maior, unul dintre corifeii Şcolii Ardelene Ioan Maiorescu face parte din aceeaşi categorie admirabilă de cărturari ardeleni, convinşi de misionarismul lor cultural, care au trecut munţii ca să lumineze poporul din Principate Ioan Maiorescu a fost o mare personalitate a culturii române, dar şi o mare personalitate politică În timpul revoluţiei de la în faţa mulţimii de la Şcoala Centrală Ioan Maiorescu a citit vestita „Proclamaţie de la Izlaz” a revoluţionarilor paşoptişti Ioan Maiorescu a îndeplinit apoi unele misiuni diplomatice în străinătate Titu Maiorescu a urmat primele două clase elementare la Şcoala Centrală din Craiova Viaţa lui Titu Maiorescu este extrem de spectaculoasă şi poate deveni subiectul unui roman fascinant Bildungsroman, al unui roman al devenirii şi formării unei personalităţi Titu Maiorescu a fost omul care s-a autoconstruit şi s-a automodelat, un model de „self-made man” Tatăl său fiind agent diplomatic la Viena, Titu Maiorescu a fost înscris în liceul Therezianum, numit şi Academia Thereziană, care era un liceu de elită, un liceu pentru aristocraţi, un liceu pe care l-a absolvit primul, cu cea mai mare medie Încă din timpul liceului, Titu Maiorescu a scris un manual de logică numit „Elemente de logică pentru gimnazii” şi a obţinut licenţa în drept şi litere la Sorbona, şi şi-a trecut doctoratul în filozofie în Germania, cu menţiunea „Magna cum laude”, cu o teză numită „Relaţia” despre filosofia lui Herbart, discipol al lui Kant Întors în ţară, a fost director al Liceului Pedagogic din Iaşi, unde l-a avut ca elev pe Ion Creangă La vârsta de de ani Titu Maiorescu a fost numit rector al Universităţii Alexandru Ioan Cuza din Iaşi Titu Maiorescu a fost şi o mare personalitate politică, fiind rând pe rând ministrul Culturii şi Instrucţiunii publice, ministrul Justiţiei, ministru de Externe şi prim ministru Formaţia de filosof şi logician a lui Titu Maiorescu Titu Maiorescu a fost de profesie (formaţie) logician şi filosof Pe lângă romanul „Elemente de logică pentru gimnazii”, scris în perioada studiilor de la liceul Therezianum, Titu Maiorescu a publicat alte două volume de logică: „Prelegeri de logică”, ( ) şi tratatul „Logica”, ( ) pentru care a fost denigrat în presa vremii, dar i-a luat apărarea Mihai Eminescu cu argumente dintre cele mai temeinice şi de nezdruncinat Ca filosof, pe lângă teza sa de doctorat „Relaţia”, a mai publicat volumul „Consideraţii filosofice pe înţelesul tuturor” şi a tradus „Aforismele despre înţelepciunea în viaţa lui Schopenhauer” Titu Maiorescu a întruchipat în cel mai înalt grad în cultura noastră idealul omului clasic, caracterizat prin logică, raţionalism, echilibru şi seninătate Titu Maiorescu a afişat în faţa contemporanilor masca olimpiană a unei seninătăţi imperturbabile, deşi aşa cum ne arată jurnalul său postum, viaţa criticului n-a fost scutită de unele drame, nelinişti şi frământări Titu Maiorescu s-a situat întotdeauna pe poziţii echilibrate, ferite de exagerări şi excese: „în privinţa adevărului cel mai greu este să nimereşti sănătoasa cale de mijloc”, spunea criticul într-un din aforismele sale Titu Maiorescu n-a apărut din goluri în cultura noastră, nu s-a născut, metaforic vorbind, ca Minerva direct din capul lui Jupiter Spiritul critic s-a manifestat în cultura noastră înainte de Titu Maiorescu care a avut numeroşi precursori Manifestări timide, firave ale spiritului critic le întâlnim la Heliade Rădulescu şi alecu Russo Un precursor veritabil al lui Titu Maiorescu a fost Mihai Kogălniceanu, care în programul „Daciei literare”, în articolul „Introducţie” formula câteva principii de bun simţ ale criticii cu privire la caracterul echilibrat şi constructiv, obiectiv al spiritului critic: „vom critica cartea, iar nu persoana: întotdeauna echilibrul şi moderaţia va prezida la prejudecăţile noastre”, principii care rămân valabile şi astăzi O lucrare teoretică despre condiţia criticii a publicat şi Radu Ionescu „Principii ale criticii”, ( ) Unul dintre cei mai importanţi precursori ai lui Titu Maiorescu a fost chiar tatăl său, Ioan Maiorescu, de la care a preluat teoria formelor fără fond, ce va deveni mai târziu cheia de bază a întregului său edificiu teoretic Într-un articol din „Foaia literară”, ( ) Ioan Maiorescu atrăgea atenţia asupra apariţiei formelor fără fond în cultura noastră: „pe bietul român se silesc să-l subţie, să-l îmbrace cu haine nouă după civilizaţie Europei, până ce atâta-l cotropesc cu petece străine, încât nu se mai cunoaşte în el originalitatea” Într-un „Cuvânt scolastic” rostit cu prilejul împărţirii premiilor la Şcoala Centrală din Craiova în anul şi publicat în acelaşi an în „Foaie pentru minte, inimă şi literatură”, sub titlul „Despre studiul limbilor clasice” Ioan Maiorescu arăta importanţa pe care o au limbile vechi clasice, latina şi greaca în formarea unei culturi solide şi sănătoase În acelaşi discurs, Ioan Maiorescu lua apărea limbii române ameninţată la acea dată, în perioada de învăţământ şi spunea că limba noastră este avuţia cea mai de preţ a tuturor românilor Ioan Maiorescu a mai publicat un „Dicţionar istriano-român, român-istrian”, precum şi o colecţie de documente istorice despre Imperiul Habsburgic De la Ioan Maiorescu a mai rămas şi un extrem de interesant „Caiet de retorică” în care este folosit pentru prima dată în cultura noastră termenul de semiotică Ioan Maiorescu a făcut parte din cea de-a doua generaţie a Şcolii Ardelene alături de: George Bariţiu, Timotei Cipariu, A T Laurian şi Ioan Massim Titu Maiorescu a fost cel care a corectat erorile şi exagerările latiniste ale Şcolii Ardelene Putem vorbi în cultura noastră de două mari familii spirituale: maioreştii şi caragialeştii Dacă maioreştii reprezintă spiritul critic obiectiv, constructiv şi echilibrat, caragialeştii ilustrează spiritul satiric, care este prin definiţie subiectiv şi distructiv Pentru o cultură mult mai important rămâne spiritul critic Dar, toţi aceşti precursori ai lui Titu Maiorescu n-au fost şi critici literari propriu-zişi, pentru că nu aveau un sistem sigur de referinţă şi nici un limbaj critic adecvat De aceea, primul critic în adevăratul sens al cuvântului în cultura noastră este Titu Maiorescu, considerat pe bună dreptate părintele criticii noastre, ctitorul acestei discipline la noi Mai mult decât o apariţie providenţială, aşa cum a fost interpretată de multe ori apariţia lui Titu Maiorescu în cultura noastră a fost o necesitate istorică Titu Maiorescu a fost omul care a venit la timp în cultura noastră, când aceasta acuza, mai mult ca oricând o gravă confuzie a valorilor şi se simţea nevoia unei personalităţi puternice de o mare autoritate intelectuală şi morală care să respingă în chip hotărât şi energic non-valorile şi impostura, şi să impună adevăratele valori Dacă Titu Maiorescu nu i-ar fi descoperit la timp pe marii noştri clasici şi nu i-ar fi impus conştiinţei publice, istoria literaturii române ar fi luat un alt curs şi ar fi arătat cu totul altfel faţă de cum ni se înfăţişează astăzi Studiile maioresciene În activitatea critică a lui Titu Maiorescu se remarcă douerioade mai importante: -prima perioadă durează până în anul ; această perioadă corespunde campaniilor polemice ale criticului Titu Maiorescu a polemizat nu numai cu autori ci şi cu direcţii şi curente întregi de gândire pe care le consideră eronate, false şi nefondate Studiile şi articolele publicate în această perioadă sunt mai mult sintetice şi teoretice decât analitice şi aplicate Dar, cel mai bine a caracterizat aceste studii şi articole critice din prima perioadă însuşi Titu Maiorescu, numindu-le: „sinteză generală în atac” Critica maioresciană din această perioadă este mai mult o critică de directivă, de îndrumare şi orientare culturală Studiile şi articolele critice din această perioadă au fost publicate în volumul „Critice” ( ) „O cercetare critică a poeziei de la ” este un studiu de estetică prin care Titu Maiorescu se impune drept primul nostru estetician Acest studiu a fost scris cu ocazia unei antologii pe care junimiştii voiau să o realizeze din poezia contemporană O antologie presupune criterii sigure de selecţie, Titu Maiorescu a scris acest studiu spre a le oferi junimiştilor aceste criterii de selecţie Punctul de plecare al studiului este hegelian, Titu Maiorescu porneşte de la disocierea pe care Hegel o făcea între ştiinţă şi artă Dacă obiectul ştiinţei îl formează adevărul, obiectul artei îl constituie frumosul care nu este decât adevăr în forme sensibile Titu Maiorescu îşi împarte studiul în două mari capitole:-condiţia materială a poeziei; condiţia ideală a poeziei În condiţia materială a poeziei Titu Maiorescu se ocupă de forma poeziei: „dacă materialul sculpturii este piatra sau lemnul, materialul picturii este culoarea, materialul muzicii este sunetul, materialul poeziei îl reprezintă cuvântul cu ajutorul căruia sunt create imaginile poetice:rostul cuvântului este de a deştepta imagini sensibile în fantezia auditoriului” Dar cuvântul este un material foarte fragil şi la îndemâna tuturor, de aceea Titu Maiorescu este dispus să acorde o mare importanţă alegerii cuvintelor şi recomandă folosirea mai mult a cuvintelor ce definesc noţiuni abstracte În continuare criticul trece la analiza tropilor şi figurilor de stil şi dă exemple pozitive şi negative din literatura română şi universală de epitete, comparaţii, metafore şi personificări În condiţia ideală a poeziei Titu Maiorescu se ocupă de conţinutul poeziei pe care îl formează ideile, dar nu ideile abstracte şi generale ca în filosofie, ci ideile trăite şi sensibile În rândul ideilor poetice Titu Maiorescu include emoţiile şi sentimentele Maiorescu dă o definiţie memorabilă a poeziei în raport cu filosofia, spune Titu Maiorescu, poezia este „un repaos al inteligenţei” Criticul stabileşte şi trei condiţii de bază ale poeziei: -o mai mare vioiciune a mişcării ideilor; -o hiperbolizare a emoţiilor şi sentimentelor; -o dezvoltare gradată a acestora spre un punct culminant Ţinta atacurilor criticului o formează poezia postpaşoptistă a epocii, minoră şi lipsită de valoare pe care Titu Maiorescu o numeşte cu ironie şi cu un sarcasm necruţător „infirmeria literaturii române” Titu Maiorescu critică în special boala diminutivelor şi folosirea excesivă a numelor proprii în poezia epocii Maiorescu este primul estetician român care a făcut disocierea dintre conţinut şi formă Această dihotomie care a cunoscut o lungă carieră în gândirea estetică românească a fost depăşită de orientările moderne structuraliste, care n-au mai făcut o separare atât de categorică şi de tranşantă între conţinut şi formă cum o făcea Maiorescu, şi care susţine că există un conţinut al formei şi o formă a conţinutului sau „formă internă” În articolul „În contra direcţiei de astăzi în cultura română” ( ) Titu Maiorescu a elaborat faimoasa teorie a formelor fără fond Formele fără fond sunt forme goale, lipsite de conţinut, rezultat al imitaţiei modelelor străine ce contraveneau tradiţiei autohtone şi evoluţiei organice a culturii noastre Intelectualii epocii cu studii în străinătate, la şcolile cele mai înalte ale Apusului au adus cu ei în ţară şi lustrul din afară: „din nenorocire numai lustru din afară!”, consemnează criticul În esenţa ei teoria formelor fără fond este următoarea: „avem Societate Academică, dar nu avem academicieni; avem Universitate, dar nu avem profesori; avem Teatru Naţional, dar nu avem actori; avem Conservator, dar nu avem muzicieni; avem Şcoală de Arte Frumoase, dar nu avem artişti plastici; avem jurnale, dar nu avem jurnalişti; avem partide politice, dar nu avem oameni politici” Titu Maiorescu remarcă în rândurile intelectualităţii epocii sale „o rătăcire totală a judecăţii” Titu Maiorescu este primul în cultura noastră care face disocierea dintre intelectualitate şi pseudointelectualitate; dintre cultură şi pseudocultură, (spoiala de cultură) Titu Maiorescu consideră că pseudocultura este chiar mai periculoasă decât lipsa de cultură pentru că perverteşte gustul public Fără cultură poate trăi un popor până la momentul firesc al emancipării sale, dar cu o cultură falsă, nu poate trăi un popor decât cu riscul de a-şi autodistruge naţiunea, şi al pierderii identităţii spirituale În studiul „Direcţia nouă în poezia şi proza română” ( ) Titu Miorescu impune o nouă direcţie în cultura românească, direcţie junimistă, direcţie naţională, dar cu o deschidere spre universalitate Alături de scriitorii de valoare ca Alecsandri, Eminescu,Odobescu, Slavici, Maiorescu include în direcţia junimistă şi o serie de scriitori minori, lipsiţi de valoare, poeţi ca Matilda Cugler, colonelul Theodor Şerbănescu, Samson Bodnărescu şi D Petrino, şi prozatori ca Nicu Gane Acest lucru se explică din raţiuni de strategie culturală, din intenţia lui Maiorescu de a lărgi cât mai mult cercul Junimii Dar acest studiu prezintă o deosebită importanţă pentru că Titu Maiorescu atrage pentru prima dată atenţia asupra tânărului Eminescu, pe care, după numai trei poezii publicate în „Convorbiri literare”: „Epigonii”, „Venere şi Madonă”, „Mortua est”, nu ezită să-l aşeze în imediata apropiere a lui Vasile Alecsandri, poet ajuns la apogeul carierei sale În acest studiu Titu Maiorescu îi face tânărului Eminescu un portret memorabil din care nu lipsesc unele rezerve şi obiecţii critice: „Om al timpului modern, deocamdată blazat în cuget, iubitor de antiteze cam exagerate, reflexiv nu peste marginile iertate, dar poet în toată puterea cuvântului” Titu Maiorescu consideră că antiteza trecut-prezent din „Epigonii” este exagerată, că lauda înaintaşilor este disproporţionată în raport cu critica excesivă a contemporanilor În „Venere şi Madonă” Titu Maiorescu observă confuzia pe care o face Eminescu între idealul antic al Venerei şi idealul modern renascentist al Madonei, acestea fiind două idealuri diferite de artă În articolul „Beţia de cuvinte” ( ) Titu Maiorescu dă un răspuns polemic revistei „Contemporanul”, în paginile căreia observă un fenomen de psihologie a limbajului, pe care îl numeşte cu o expresie memorabilă „beţia de cuvinte”, care desemnează delirul verbal al cuvintelor scăpate de sub orice control raţional, care ajung să nu mai semnifice nimic, în care vede lipsa de logică, incoerenţa, infirmitatea şi debilitatea mentală Titu Maiorescu consideră beţia de cuvinte un flagel periculos al epocii sale, dar beţia de cuvinte este un fenomen permanent care, din păcate, se manifestă şi astăzi În cea de-a doua perioadă a activităţii critice maioresciene se desfăşoară după anul , studiile şi articolele din această perioadă sunt mult mai analitice şi aplicate decât sintetice şi teoretice, dar Titu Maiorescu nu renunţă cu totul la teorie nici în aceste studii şi articole care vor fi publicate în ediţia „Critice”, în trei volume, apărute în În „Comediile D-lui Caragiale ( ) Titu Maiorescu îi ia apărarea marelui dramaturg acuzat în presa vremii de imoralitate Titu Maiorescu este primul la noi care face distincţia dintre etic şi estetic Eticul nu presupune neapărat estetic, dar esteticul include şi eticul, prin ideea de valoare După Titu Maiorescu literatura nu trebuie judecată după criterii etice, ci numai după criterii estetice Acesta este un adevăr critic fundamental, care ne-a rămas de la Titu Maiorescu În acest articol, Titu Maiorescu elaborează o teorie proprie numită „Teoria înălţării impersonale” În elaborarea acestei teorii Titu Maiorescu porneşte de la conceptul de , „katharsis” al lui Aristotel ce desemnează efectul eliberator şi purificator pe care îl produce arta asupra noastră Conceptul de katharsis este trecut de Titu Maiorescu prin filtrul filosofiei schopenhaueriene despre condiţia omului de geniu După Titu Maiorescu marea artă are capacitatea de a ne scoate din cotidian, de a ne face să uităm grijile şi obsesiile zilnice, de a ne ridica în sfera contemplaţiei pure şi dezinteresate În articolul „Poeţi şi critici” ( ) Titu Maiorescu îi ia apărarea lui Vasile Alecsandri atacat la acea dată de mai tinerii săi confraţi: Barbu Ştefănescu Delavrancea şi Alexandru Vlahuţă Maiorescu spune că cei doi, Delavrancea şi Vlahuţă, n-au nici un drept să-l critice pe Vasile Alecsandri pentru că sunt numai scriitori, nu şi critici literari Cu această ocazie Maiorescu operează o serie de disocieri între poeţi şi critici: poetul criticul -este din fire refractar -este din fire transparent -este părtinitor -este nepărtinitor -este subiectiv -este obiectiv Aceste disocieri dintre natura subiectivă a poetului şi natura obiectivă a criticului rămân valabile şi astăzi În finalul articolului său Maiorescu dă cea mai dreaptă şi exactă judecată critică asupra lui Alecsandri; după Maiorescu, Alecsandri nu trebuie judecat rigid prin compartimentele operei sale, ci în ansamblu, privit în totalitatea acţiunii lui Studiul cel mai important din această perioadă, capodopera creaţiei maioresciene rămâne „Eminescu şi poeziile lui”( ), apărut chiar în anul morţii marelui poet Prin acest studiu Maiorescu pune piatra de temelie a eminescologiei, vastă disciplină care s-a născut în jurul marelui nostru poet naţional Cu o mână sigură Maiorescu îi schiţează lui Eminescu un portret memorabil şi fixează definitiv efigia poetului în eternitate Faţă de acest portret nu mai sunt posibile decât unele mici retuşuri şi nuanţări pe care le-au făcut exegeţii ulteriori ai lui Mihai Eminescu În acest studiu Maiorescu porneşte de la premiza că Eminescu a fost un om de geniu: „Ceea ce a fost şi va deveni Eminescu este rezultatul geniului său înăscut” Maiorescu îi face acest portret lui Eminescu prin grila filosofiei schopenhaueriene despre viaţa omului de geniu Eminescu se încadrează perfect prin toate datele personalităţii sale în teoria lui Schopenhauer despre geniu După Schopenhauer, omul de geniu are capacitatea de a se înălţa în sfera contemplaţiei pure şi dezinteresate, de a trăi în sfera ideilor generale Din această perspectivă Eminescu a avut un dispreţ total faţă de valorile materiale, faţă de titluri, faţă de ranguri şi de onoruri Maiorescu relatează cazul în care Eminescu a fost invitat la Curte de către Regina României, Carmen Silva, poetă şi ea şi mare admiratoare a poetului pentru a i se conferi ordinul Bene-Merenti, dar Eminescu a refuzat-o politicos şi cu demnitate Criticul consemnează acest episod printr-o frază antologică: „Rege el însuşi al cugetării omeneşti, care alt rege ar fi putut să-l distingă?” La întrebarea dacă Eminescu a fost sau nu fericit criticul răspunde tot printr-o întrebare: „Dar cine este fericit?” Portretul pe care i-l face lui Eminescu este un portret clasic alcătuit pe baza unei trăsături dominante Dominanta personalităţii eminesciene este după Maiorescu „seninătatea abstractă atât în melancolie cât şi în veselie” Aceasta este propoziţia cheie a întregului studiu maiorescian Maiorescu priveşte erotica eminesciană prin prisma prototipurilor platoniciene şi formulează o frază antologică: „ca şi Leopardi în „Aspasia”, Eminescu nu vedea în femeia iubită decât copia imperfectă a unui prototip nerealizabil” În partea a doua a studiului său Maiorescu stabileşte cu precizie reperele fundamentale din cultura filosofiei eminesciene: filosofia indică în frunte cu budismul, filosofia greacă, în special Platon, metafizica germană, reprezentată de Kant şi de Schopenhauer Maiorescu este primul care vorbeşte despre armonia eminesciană pe care o numeşte „armonie onomatopeică, adică rezultată din imitarea sunetelor naturii” După ce analizează prozodia eminesciană Maiorescu îşi încheie studiul său cu următoarea previziune: „pe cât se poate omeneşte prevedea literatura poetică română va începe secolul al XX-lea sub auspiciile geniului său, iar forma limbii naţionale, care şi-a găsit în poetul Eminescu cea mai frumoasă înfăptuire de până astăzi va fi punctul de plecare pentru întreaga dezvoltare viitoare a vestmântului cugetării româneşti” Cuvinte profetice ce s-au adeverit Într-adevăr poezia românească de la începutul secolului al XX-lea va fi influenţată considerabil de geniul eminescian Maiorescu n-a fost numai un mare critic, dar şi un mare scriitor care a impus în literatura noastră stilul polemic de idei, dens şi concentrat, riguros şi exact, de o sentenţiozitate aforistică Citim azi studiile şi articolele critice ale lui Maiorescu cu aceeaşi plăcere, în ordine estetică, cu care citim poeziile lui Eminescu şi comediile lui Caragiale Titu Maiorescu şi maiorescianismul Mai important decât activitatea critică a lui Maiorescu este maiorescianismul Influenţa sa în critica românească – maiorescianismul este manifestarea amplă, programatică şi de durată a spiritului critic în cultura noastră Din acest punct de vedere maiorescianismul este fenomenul cu bătaia cea mai lungă în timp din cultura noastră Maiorescianismul este o dimensiune esenţială, de bază a culturii româneşti, o constantă ireductibilă şi totodată o metodologie a spiritului, aşa cum l-a definit Pompiliu Constantinescu în studiul său „Maiorescianismul- o metodologie a spiritului” Maiorescianismul s-a manifestat mult timp de la moartea primului nostru mare critic şi îl întâlnim pentru prima dată la Eugen Lovinescu, care a reprezentat cea de-a doua generaţie de critici postmaiorescieni şi care rămâne autorul celor mai solide studii critice dedicate lui Titu Maiorescu de până azi, cum sunt: „Monografia Titu Maiorescu” ( ), „Titu Maiorescu şi contemporanii lui” ( ) şi „Titu Maiorescu şi posteritatea lui critică” ( - ) Maiorescianismul s-a manifestat şi la cea de-a treia generaţie de critici postmaiorescieni în frunte cu Călinescu, din care mai fac parte şi Tudor Vianu, Pompiliu Constantinescu, Vladimir Streinu, Perpessicius, Şerban Cioculescu şi Mihail Ralea Această generaţie strălucită de critici s-a născut maioresciană, aşa cum spunea admirabil Vladimir Streinu „aşa cum te naşti cu ochi albaştri” Maiorescianismul se manifestă şi astăzi, la cei mai importanţi critici actuali, care au cultul valorilor şi apără primatul esteticului Metafizică şi judecătorească, aşa cum o numea Gherea, culturală şi normativă, cum o numea Lovinescu, critica maioresciană a fost depăşită sub raport strict metodologic prin progresul firesc al disciplinei, dar niciodată ca valoare şi intensitate Despre Titu Maiorescu au existat şi unele opinii critice mai severe, cum sunt cele ale lui Călinescu din „Istoria literaturii române de la origini până în prezent”, care afirma la un moment dat: „acea doză de platitudine îl ţine pe Maiorescu la nivelul epocii sale şi-i dă consimţirea contemporanilor” Trebuie să vedem în această obiecţie confruntarea deschisă dintre două mari temperamente critice total diferite, dintre temperamentul clasic şi olimpian al lui Maiorescu şi temperamentul romantic şi exploziv al lui Călinescu Poate să-şi fi spus cuvântul în această rezervă critică şi concepţia schopenhaueriană despre geniu a lui Călinescu, după care geniul rămâne neînţeles de contemporani Tot Călinescu spunea că Maiorescu n-a avut plăcerea analizei textelor, dar această obiecţie călinesciană nu se susţine Maiorescu a avut plăcerea analizei textelor, aşa cum o dovedesc rapoartele sale la Academia Română pentru primirea unor scriitori ca George Coşbuc, Mihail Sadoveanu, Octavian Goga Maiorescu n-a avut însă răgazul pentru analiza textelor, preocuparea sa cea mai importantă fiind aceea de a imprima direcţii şi orientări culturii româneşti Mai mult decât un critic literar propriu-zis Maiorescu a fost un critic cultural în sensul cel mai larg al cuvântului, "un critic exemplar" aşa cum îl numeşte Vladimir Streinu în volumul "Clasicii noştri" ( ) A fi critic cultural la acea dată era mult mai important decât a fi critic literar propriu-zis Maiorescu rămâne prototipul criticului literar român Toţi criticii români s-au raportat şi se raportează mereu la Maiorescu ca la un prestigios model În eseul său "Contradicţia lui Maiorescu" Nicolae Manolescu relevă la Maiorescu o contradicţie funciară între negaţie şi afirmaţie Ca să afirme, să impună noile valori, Maiorescu a trebuit mai întâi să nege, să respecte non-valorile Aşa cum observa Nicolae Manolescu, datorită vicisitudinilor istorice cultura noastră s-a aflat uneori în situaţia consemnată în baladă "de zid părăsit şi neisprăvit", şi a trebuit ca totul să fie reluat de mai multe ori de la început Ori de câte ori cultura noastră a acuzat o gravă confuzie a valorilor s-a auzit şi strigătul "înapoi la Maiorescu!" Aşa cum observă Pompiliu Constantinescu în articolul cu acelaşi nume, la Maiorescu nu ne mai putem întoarce sub raport metodologic, dar ne putem întoarce la Maiorescu ca la un simbol al clarităţii şi limpezimii, al ordinii, echilibrului şi dreptei judecăţi Maiorescu este astăzi mai actual ca oricând, într-o epocă de confuzie axiologică în care conceptele trebuie să fie din nou clarificate, limpezite şi decantate Într-o epocă dominată de prostul gust, de senzaţionalul ieftin şi de duzină, în care stricătorii de limbă s-au înmulţit mai mult ca oricând şi-n care abuzul neologic este de nestăvilit, Maiorescu a fost depăşit de urmaşii săi Lovinescu şi Călinescu prin vastitatea operelor şi talentul expresiei Cu toate acestea, Maiorescu ocupă în critica noastră locul de prim rang pentru că odată cu Maiorescu s-a născut o nouă disciplină, critica românească Aşa cum îl caracteriza admirabil Lovinescu în monografia sa, Maiorescu rămâne cel care a trasat pentru totdeauna drumul în cultura noastră: "la răspântiile culturii româneşti veghează, ca şi odinioară, degetul lui de lumină: pe aici e drumul" Chestionar de evaluare Prezentaţi, la alegere, un articol din Critice Mihai Eminescu Repere biografice Dacă Titu Maiorescu a fost conştiinţa critică directoare a epocii, Mihai Eminescu reprezintă întruchiparea geniului creator şi culmea cea mai înaltă la care s-a ridicat vreodată spiritualitatea românească Eminescu este un scriitor de valoare universală, unul dintre marii poeţi ai lumii, autor de proză fantastică de talia lui Novalis, E T A Hoffmann şi Edgar Allen Poe; dramaturg care a conceput pe temelii vaste, dar n-a avut răgazul să-şi finalizeze proiectele, publicist de o exemplară puritate şi probitate a conştiinţei Viaţa lui Eminescu a fost tragică în esenţa ei, aşa cum tragică este în general viaţa omului de geniu, care, aşa cum spunea Schopenhauer, se opune "voinţei oarbe de a trăi" şi-n care tragismul vine dintr-un surplus de conştiinţă Viaţa lui Eminescu poate fi sintetizată în câteva momente mai importante Mihai Eminescu s-a născut la ianuarie la Botoşani, fiind cel de-al şaptelea copil din cei unsprezece ai căminarului Gheorghe Eminovici şi ai Ralucăi iuraşcu, fiică de stolnic Copilăria şi-a petrecut-o în apropierea Botoşanilor, pe moşia părintească de la Ipoteşti }i-a urmat clasele elementare şi gimnaziale la Cernăuţi, oraş mare, românesc din Bucovina de nord, aflată pe atunci sub ocupaţie habsburgică În adolescenţă a peregrinat cu trupele de actori prin ţară A debutat la vârsta de ani cu poezia "De-aş avea", în revista "Familia" de la Pesta, condusă de Iosif Vulcan, care i-a schimbat numele din Eminovici în Eminescu A urmat studiile universitare la Viena între şi şi la Berlin între şi Încă din perioada studenţiei a devenit membru al Societăţii Junimea A fost director al Bibliotecii Centrale Universitare din Iaşi şi revizor şcolar A lucrat în gazetărie şi a condus "Curierul din Iaşi" şi ziarul "Timpul" din Bucureşti, organ al Partidului Conservator Titu Maiorescu i-a publicat singurul volum de versuri apărut în timpul vieţii la finele anului şi începutul lui Ultimii ani i-a petrecut în suferinţă şi boală A trecut în eternitate la iunie În inegalabila sa biografie "Viaţa lui Mihai Eminescu" ( ) G Călinescu consemna astfel, în rânduri ritmate şi cadenţate, savant orchestrate de poem simfonic trecerea în eternitate a luceafărului poeziei româneşti: "astfel se stinse în al optulea lustru de viaţă, cel mai mare poet pe care l-a ivit şi-l va ivi vreodată, poate, pământul românesc Ape vor seca în albie şi peste locul îngropării sale va răsări pădure sau cetate, şi câte o stea va veşteji pe cer în depărtări, până când acest pământ să-şi strângă toate sevele şi să le ridice în ţeava subţire a altui crin de tăria parfumurilor sale" Tot Călinescu în "Viaţa lui Mihai Eminescu" demonstrează cum Eminescu ar fi revendicat de zece naţii din Septentrion până-n Orient, şi de la Marea Baltică până la Marea Caspică Eminescu ar fi făcut de unii falsificatori de documente rând pe rând suedez, polonez, rus, ucrainean, sârb, bulgar, albanez, turc, armean şi persan Dar Eminescu descindea dintr-o nobilă şi străveche spiţă românească, al cărei arbore genealogic cobora mult timp şi-şi avea rădăcinile adând înfipte în solul Bucovinei natale Raportul dintre naţional şi universal În cazul lui Eminescu, mai mult decât la oricare scriitor român se pune problema raportului dintre naţional şi universal În termeni filosofici raportul dintre naţional şi universal este raportul de la individual la general, şi de la concret la abstract Naţionalul şi universalul sunt doi termeni inseparabili ai aceleiaşi ecuaţii, care se presupun şi se intercondiţionează reciproc Nu există universalitate pură şi abstractă, ci numai universalitate prin naţionalitate Un fenomen abisal ca Eminescu nu poate fi explicat şi înţeles decât prin prisma teoriei inconştientului colectiv al lui Karl Gustav Yung Din această perspectivă psihanalitică modernă, Eminescu ne apare ca un produs al subconştientului colectiv românesc De aceea noi toti ne regăsim în Eminescu şi ceva din Eminescu există în noi toţi Eminescu exprimă în universalitate spiritul românesc aşa cum Dante exprimă spiritul italian, Cervantes spiritul spaniol, Shakespeare spiritul englez, Voltaire spiritul francez, Goethe spiritul german, iar Puşkin şi Lermontov spiritul rus În jurul lui Eminescu s-a construit în timp, o întreagă disciplină, şi anume eminescologia, aşa cum în jurul lui Dante s-a construit dantologia, iar în jurul lui Shakespeare s-a construit shakeaspearologia Eminescologia este o disciplină vastă care cuprinde contribuţiile unor cercetători şi exegeţi români sau străini la cunoaşterea vieţii şi operei lui Eminescu Dintre criticii şi istoricii literari români care s-au ocupat de Eminescu cei mai importanţi, în ordine cronologică sunt: Titu Maiorescu, Mihail Dragomirescu, Garabet Ibrăileanu, Nicolae Iorga, Dumitru Caracostea, Tudor Vianu, George Călinescu, D Popovici, Constantin Noica, Edgar Papu, George Munteanu şi Zoe Dumitrescu-Buşulenga Dintre istoricii străini cei mai importanţi rămân: eminescologia italiană Rosa del Conte, cu lucrările ei de referinţă "Eminescu sau despre absolut", istoricul literar francez Allen Guillermou, cu lucrarea sa "Geneza interioară a poeziilor lui Eminescu", cercetătorul rus Iuri Kojevnikov, cu lucrarea sa "Eminescu şi problema romantismului", cercetătoarea indiană Amita Bhose, cu lucrarea sa "Eminescu şi India" şi exegeta elveţiană de origine română Zvetlana Paleologu-Matte, cu eseul "Eminescu şi abisul ontologic" Eminescu în cadrul romantismului european Ca temperament şi structură, dar şi ca mijloace şi procedee artistice Eminescu este un romantic, aşa cum s-a autoproclamat în arta sa poetică postumă "Eu nu cred nici în Iehova": "Nu mă-ncântaţi nici cu clasici, Nici cu stil curat şi antic - Toate-mi sunt deopotrivă, Eu rămân ce-am fost: romantic" Eminescu trebuie încadrat în romantismul european şi comparat cu toţi marii romantici europeni, cu Byron şi Shelley, cu Holderlin şi Novalis, cu Leopardi şi Victor Hugo, cu Puşkin şi Lermontov Eminescu a fost considerat de critica străină şi românească ultimul mare romantic european în ordine cronologică, după Victor Hugo Partea a treia din "Legendele secolelor" a lui Victor Hugo a apărut în acelaşi an ( ) cu capodopera eminesciană "Luceafărul" Prin formaţia şi orientarea sa culturală, dar şi prin firea sa profundă şi interiorizată Eminescu a fost atras cel mai mult de romantismul german Singurul romantic german despre care avem o dovadă certă că Eminescu l-a citit este Jean Paul Richter, romantic din perioada de tranziţie, autorul unei opere vaste, însemnând peste de titluri de nuvele şi romane, estetician şi strălucit teoretician al visului Într-o notiţă de pe marginea manuscrisului care conţine traducerea lucrării "Arta reprezentării dramatice" a lui Enrich Theodor Rotscher, Eminescu scria despre circularitatea gândirii de geniu, adică despre importanţa cercului hermeneutic Sub această notiţă, Eminescu adăuga "Jean Paul's Weltangschauung - aceasta însemnând că Eminescu citise "Introducerea în estetică" a lui Jean Paul Richter Raporturile lui Eminescu cu romantismul german au fost analizate de Zoe Dumitrescu-Buşulenga în lucrarea "Eminescu şi romantismul german" ( ), în care exegeta se arată mai puţin preocupată de studiul influenţelor directe pe care miza comparatismul vechi de tip tradiţional, fiind dispusă să acorde mai mult credit sinonimiilor, corespondenţelor şi afinităţilor elective Eminescu prezintă mari afinităţi cu Holderlin, alt mare romantic german din perioada de tranziţie Ca şi Eminescu în "Luceafărul", Holderlin a valorificat mitul lui Hyperion, în romanul său epistolar "Hyperion", în care eroul este un tânăr revoluţionar grec care luptă pentru libertatea poporului său, şi care este îndrăgostit de Diotima, idealul frumuseţii feminine eline De altfel, Holderlin are un întreg ciclu de versuri intitulat "Farmecele Diotimei" Pe bună dreptate Zor Dumitrescu-Buşulenga îi numea pe cei doi mari poeţi "hyperionici în spirit" Ca şi Holderlin, Eminescu a valorificat din plin mitul lui Orpheu Aşa cum îi caracteriza admirabil Zoe Dumitrescu-Buşulenga ambii mari poeţi purtau pe masca lor apolloniană de o zeiască frumuseţe, pecetea neştearsă a harului orfic Într-un studiu de referinţă "Holderlin şi esenţa poeziei" marele filosof existenţialist german Martin Heidegger îl numea pe Holderlin "un poet al poeţilor", un "poeta poetarum" }i Eminescu poate fi considerat, ca şi Holderlin, un "poeta poetarum" Eminecu prezintă mari afinităţi şi cu Novalis, corifeul romantismului german De Novalis îl leagă pe Eminescu simbolul florii albastre şi motivul vieţii ca vis, precum şi descoperirea dimensiunii interioare a fiinţei Cel mai mare merit al lucrării lui Zoe Dumitrescu-Buşulenga îl constituie faptul că exegeta nu face din Eminescu un epigon tributar romantismului german, ci-l consideră, dimpotrivă, un egal şi un rival în spirit al marilor romantici germani Despre ceilalţi mari romantici germani nu avem nici o dovadă sigură că Eminescu le-a citit operele, dar este de presupus că le cunoştea foarte bine pentru că se familiarizase pe deplin cu literatura germană în perioada studiilor de la Viena şi Berlin Eminescu ocupă un loc aparte în romantismul european Romantismul eminescian este un romantism clasicizant, pentru că are câteva note clasice, cum sunt: prezenţa numeroasă a artelor poetice, specie prin definiţie clasică; valorificarea masivă a marilor mituri ale antichităţii greco-latine; aspiraţia spre desăvârşire formală şi o anumită concepţie statică neevoluţionistă asupra istoriei În opera lui Eminescu întâlnim toate trăsăturile specifice ale romantismului: - cultul pasiunii (estetica inimii); - cultul imaginaţiei şi al fanteziei; - aspiraţia spre absolut (cu punctul de plecare în doctrina eului absolut a lui Fichte); -descoperirea dimensiunii interioare, abisale a fiinţei umane; - cultivarea visului (ca modalitate de investigare a subconştientului); - valorificarea miturilor şi a creaţiilor populare (bazele folcloristicii, ca disciplină au fost puse în romantism); - specificul naţional (categoria specificului naţional a fost creată în romantism); - dragostea faţă de natură; - regresiunea spre natură; - evocarea trecutului istoric Teme şi motive romantice la Eminescu Marile teme şi motive eminesciene sunt romantice: - timpul şi spaţiul, coordonate fundamentale ale existenţei; - cosmosul în totalitatea sa, sau numai fragmentar; - imaginile cosmogonice de început de lume; - natura şi dragostea, privite într-o relaţie de structură interdependentă; - miturile şi visul; - dimensiunea istoriei; - condiţia omului de geniu Cultură şi armonie la Eminescu Eminescu nu poate fi înţeles fără două concepte fundamentale: "cultură" şi "armonie" Acestea sunt cele două concepte cheie pentru înşelegerea operei lui Eminescu, care nu este în ultimă instanţă decât o sinteză unică şi originală de cultură şi armonie Eminescu este înainte de toate de toate un fenomen de cultură, iar poezia sa este un limbaj cultural, încărcat de mituri şi de simboluri Eminescu a avut o cultură vastă, temeinică şi profundă Cum a reuşit Eminescu să asimileze o asemenea cultură atât de solidă, într-o perioadă atât de scurtă a existenţei sale creatoare, este prima mare întrebare pe care trebuie să ne-o punem în legătură cu miracolul eminescian O explicaţie ar putea fi faptul că Eminescu la Viena şi Berlin a avut profesori celebri, adevărate somităţi ale timpului Dar această explicaţie nu este suficientă şi nici mulţumitoare Câţi dintre colegii de generaţie ai lui Eminescu n-au beneficiat de o asemenea instrucţie exemplară şi totuşi nu s-au ridicat la nivelul de cultură al lui Eminescu Dincolo de orice explicaţie este de presupus că Eminescu a avut o vocaţie culturală neobişnuită, o chemare înnăscută şi irezistibilă spre cultură Cultura eminesciană ne determină să repunem în discuţie chiar conceptul de cultură Adevărata cultură nu este tot una cu erudiţia sau cu informaţia Acestea nu sunt decât un material care trebuie prelucrat şi interpretat pentru a ajunge la idei personale Ca orice intelectual adevărat, Eminescu avea acea capacitate de a trece totul prin filtrul gândirii sale puternice şi originale, şi de a se mişca liber şi nestânjenit în sfera ideilor generale Despre cultura lui Eminescu s-au pronunţat aproape toţi exegeţii mai importanţi Primul care a atras atenţia asupra culturii eminesciene a fost Titu Maiorescu, în studiul său "Eminescu şi poeziile lui" Minte limpede şi logică, Maiorescu nu confunda cultura cu simpla erudiţie, şi de aceea spunea că la Eminescu cultura nu este un material străin, exterior, din afară, ci unul asimilat chiar de individualitatea sa creatoare În "Istoria literaturii româneşti Introducere critică" ( ) marele istoric Nicolae Iorga, un adevărat "monstrum eruditionis" şi monstru poligraf în acelaşi timp, autorul unei opere incredibile, însumând peste de cărţi, şi peste de aricole, se înclina în faţa geniului eminescian şi spunea că opera lui Eminescu reprezintă cea mai vastă sinteză făcută de un român vreodată În "Opera lui Mihai Eminescu", Călinescu analiza pe larg cultura lui Eminescu şi aprecia cunoştinţele lui Eminescu cu maximă exigenţă în toate domeniile de cunoaştere Călinescu spunea că, luat în fiecare domeniu în parte, Eminescu nu se ridică totuşi la nivelul celor mai buni specialişti în materie, dar în ansamblu, privit în totalitatea cunoştinţelor sale, depăşea cu mult unhiul de vedere îngust al specialiştilor Marele critic ajunge la concluzia că Eminescu se afla în posesia tuturor factorilor culturali În eseul său "Eminescu sau gânduri despre omul deplin al culturii româneşti" ( ), C Noica se ocupa de manuscrisele eminesciene, de cele de caiete care ne-au rămas de la Eminescu, depuse la Academia Română în de Titu Maiorescu Marele filosof observa cu uimire că-n manuscrise întâlnim, pe lângă textele literare şi reflexii filosofice, o mulţime de calcule matematice, de ecuaţii fizice şi formule chimice şi numeroase cunoştinţe astrologice De aceea Noica vedea în Eminescu întruchiparea idealului renascentist de "homo universale", deschis deopotrivă spre disciplinele umaniste, cât şi spre cele exacte, şi-l compara pe Eminescu cu marile personalităţi ale Renaşterii italiene, cu Leonardo da Vinci şi Pico de la Mirandola Constantin Noica îl numea pe Eminescu, printr-o formulă memorabilă "om deplin al culturii româneşti" Eminescu a avut în primul rând o solidă cultură filosofică aşa cum puţini scriitori ai lumii au avut vreodată În eseul său "Eminescu şi poeziile lui", Maiorescu a stabilit cu precizie primele repere ale culturii filosofice eminesciene: filosofia indiană şi buddhismul, filosofia greacă în special Platon şi metafizica germană, în frunte cu Kant şi Schopenhauer Pentru Eminescu marele filosof german Immanuel Kant a reprezentat modelul absolut, la care s-a raportat în permanenţă Eminescu îl consideră pe Kant o culme a gândirii umane şi-l numea "filosoful cel mai adânc" Într-unul din manuscrisele sale Eminescu mărturisea emoţia unică şi irepetabilă a întâlnirii cu opera lui Kant Pornind de la premiza că orice nare descoperire şi orice mare adevăr purced de la inimă şi se întorc la inimă, Eminescu spunea că "atunci când îl citeşti pe Kant mintea îţi devine o fereastră prin care pătrunde lumina unui soare nou" Sistemul filosofic kantian este o expresie a idealismului obiectiv şi transcedental Conceptul filosofic de bază al lui Kant este "lucrul în sine", esenţa numenală nerecognoscibilă, care nu poate fi recunoscută pe cale raţională, ci numai pe cale intuitivă Kant recunoştea limitele raţiunii, a cărei critică o întreprinde în lucrarea sa fundamentală "Critica raţiunii pure" Kant era un raţionalist mistic, dacă se poate spune aşa, adică un raţionalist care admitea transcendenţa La vârsta de de ani Eminescu a început să traducă "Critica raţiunii pure" şi a tradus aproximativ o treime din această operă Considerată cea mai dificilă operă din istoria filosofiei Nici un tânăr nu s-a încumetat vreodată să-l traducă pe Kant la această vârstă Dacă Eminescu îl consideră pe Kant un ideal aproape imposibil de atins, în schimb Arthur Schopenhauer îl simţea mai aproape şi mult mai accesibil Schopenhauer a fost filosoful inimii sale, un adevărat "magister vitae" pentru Eminescu Schopenhauer este şi un mare moralist de la care Eminescu a învăţat adevărul despre viaţă, mai mult decât toţi moraliştii Schopenhauer este un filosof de o vastă erudiţie, bun cunoscător al culturilor clasice şi al culturilor vechi, iar filosofia sa este exprimată într-o formă cum nu se poate mai expresivă şi mai atractivă, probând veritabile virtuţi literare Schopenhauer e un discipol al lui Kant, de care s-a diferenţiat pe linia unui idealism subiectiv şi voluntarist Sistemul filosofic al lui Schopenhauer a fost expus în lucrarea sa fundamentală "Lumea ca voinţă şi reprezentare" Conceptul de bază al lui Schopenhauer este voinţa oarbă de a trăi, o dorinţă obscură şi inconştientă de viaţă, instinctul de perpetuare şi de autoconservare al speciilor, care întreţine lupta pentru existenţă şi care e sursa Răului universal După Schopenhauer Răul domină lumea, iar viaţa nu este decât un război al tuturor împotriva tuturor (bellum omnium contra omnes) Acesta este aşa-zisul pesimism schopenhauerian dar care poate fi interpretat şi ca o formă de realism şi de maximă luciditate Schopenhauer este un gânditor nonconformist şi incomod, de o sinceritate aproape cinică şi brutală, de-a dreptul dezarmantă, care n-a fost niciodată pe placul spiritelor mărginite, filistine De la Kant Eminescu ajunge întotdeauna la Schopenhauer aşa cum observă cu pătrundere Călinescu Schopenhauer a deschis calea filosofiei moderne, a "voinţei de putere" a lui Nietzsche şi a nihilismului existenţialist contemporan Cu toată veneraţia sa pentru Schopenhauer Eminescu nu poate fi considerat un discipol orb şi fanatic al autorului "Lumii ca voinţă şi reprezentare" Eminescu se diferenţiază de Schopenhauer din mai multe puncte de vedere După Schopenhauer răul se manifestă peste tot, atât în natură, cât şi în societate După Eminescu, răul nu se manifestă în natură, ci numai în societate Schopenhauer a contemplat cu indiferenţă, răceală şi detaşare spectacolul lumii, pe când Eminescu a fost un luptător pătimaş pentru eradicarea răului social Schopenhauer este un misogin care dispreţuieşte capacitatea intelectuală a femeilor Eminescu n-a fost misogin decât numai faţă de femeia cochetă şi superficială, vicleană, al cărei prototip rămâne Dalila, despre care legenda biblică, cu care începe "Scrisoarea V" ne spun că în timp ce Samson dormea i-a tăiat părul, luându-i toată puterea Din filosofia freacă Eminescu a fost influenţat mai mult de Platon şi de Pitagora În nuvela "Sărmanul Dionis", când eroul se întoarce la miezul nopţii acasă se apucă să citească un tratat de astrologie bizantină, ilustrat nu întâmplător cu portretele lui Platon şi Pitagora, filosofii greci preferaţi ai lui Eminescu După Platon lumea reală nu este decât o copie imperfectă a unei lumi ideale, a arhetipurilor, a ideilor eterne De la Platon Eminescu a preluat teoria arhetipurilor şi conceptul de "anamneză", care înseamnă "reamintire dintr-o altă existenţă" Armonia eminesciană nu este, în ultimă analiză, decât armonia universală a lui Pitagora, factorul pe care se sprijină însă şi arhitectura lumii După marele filosof şi matematician Pitagora "cosmosul este ordine şi armonie" Eminescu nu poate fi înţeles fără filosofia indiană cu care s-a familiarizat pe deplin în perioada studiilor la Viena şi Berlin, unde a avut profesori iluştri, indianologi celebri ca Max Muller şi Albrecht Weber Eminescu cunoştea "Gramatica sanscrită" a lui Franz Bopp şi după toate probabilităţile se afla în posesia unui vocabular destul de însemnat de limbă sanscrită Eminescu cunoştea foarte bine "Vestele", colecţie de imnuri religioase şi filosofice apărută pe la începutul mileniului I, anterioară epopeilor homerice (Epopeea lui Ghilgameş, mileniul III) În sanscrită "veda" înseamnă ştiinţă, cunoaştere Vedele sunt alcătuite din patru mari părţi: Rig-Veda ("rig" înseamnă imn sau vers), Sama-Veda ("sama" - cântec), Iajur-Veda ("iajur"-jertfă) şi Atharna-Veda ("atharn" -preot al focului) La rândul lor, cele patru mari părţi sunt alcătuite fiecare din alte zece părţi Imaginea cosmogonică din "Rugăciunea unui dac" inspirată din "Imn către Prajapati" sau "Imn către zeul necunoscut" din partea a zecea din "Rig-Veda" Imaginea cosmogonică din "Scrisoarea I" este inspirată din "Imnul creaţiunii", tot din partea a zecea din "Rig-Veda" O altă mare sursă de inspiraţie a lui Eminescu au constituit-o "Upanişadele", comentarii ale vedelor pe care Schopenhauer le consideră "fructul supremei înţelepciuni omeneşti" "Upanişadele" sunt o operă ezoterică cu caracter iniţiatic Cuvântul "upanişad" înseamnă "învăţătură secretă" ("aşează-te lângă mine") "Upanişadele" sunt alcătuite dintr-o serie de dialoguri filosofice în versuri sau în proză între magistru şi învăţăcel Esenţa doctrinei upanişadice o constituie unitatea Atman-Brahman După doctrina upanişadică Sufletul individual, (atman) se contopeşte în cele din urmă cu Sufletul universal (brahman) Din filosofia indiană Eminescu a fost atras cel mai mult de buddhism La Eminescu Buddha apare cu numele întreg sub forma Buda-Sakya-Muni în poezia "Eu nu cred nici în Iehova" Buddha înseamnă Trezitul sau luminatul, Sakya este numele neamului regal al lui Buddha din nordul Indiei, iar Muni înseamnă Înţeleptul După buddhism, doctrina filosofică şi religioasă expusă în cartea Dhammapada (Cuvintele legii), esenţa vieţii formează durerea, suferinţa Cauza durerii şi a suferinţei o reprezintă dorinţa sau setea de viaţă (thana) Eliberarea de durere şi de suferinţă se produce prin situarea pe Calea de Mijloc, Calea cea Dreaptă sau Calea cu opt braţe a lui Buddha, care preconiza o gândire şi o acţiune corectă, ferită de exagerări şi excese Calea de Mijloc duce spre Nirvana, însemnând în sanscrită „stingere” Nirvana este o stare de linişte, de repaos, de beatitudine, de fericire, de domolire a focului vital Nirvana este singura experienţă posibilă a Neantului, şi se dobândeşte prin tehnicile yoghine ale meditaţiei Într-unul din manuscrisele sale Eminescu declara „eu sunt buddhist” Într-una din însemnările sale Emil Cioran se întreba ce s-ar fi întâmplat cu cultura noastră dacă nu îl aveam pe Eminescu, şi-l numeşte pe Eminescu „un Buddha al poeziei” Celălalt concept cheie pentru interpretarea şi înţelegerea lui Eminescu este armonia Prin armonia eminesciană trebuie să înţelegem muzicalitatea formei, echivalentă armoniei versurilor eminesciene Şi desore armonia eminesciană au vorbit cei mai importanţi eminescologi Primul care a adus în discuţie armonia eminesciană a fost tot Titu Maiorescu, în acelaşi studiu „Eminescu şi poezia lui” Titu Maiorescu numea armonia eminesciană „armonia onomatopeică” privită ca un rezultat al imitaţiei sunetelor naturii Dar armonia eminesciană este un concept mult mai complex, nu numai de ordin muzical, ci şi de ordin filosofic După Mihail Dragomirescu, autorul „Ştiinţei literaturii” ( ) şi teoreticianul capodoperelor „armonia eminesciană este o perfectă adaptare a formei la fond, o fuziune a eului liric cu lumea înconjurătoare” Într-un studiu de referinţă „Eminescu – note asupra versului” ( ) Garabet Ibrăileanu analiza armonia eminesciană în funcţie de mijloacele prozodice, de rimă, ritm, efectele eufonice şi aliteraţie Dar ajunge la concluzia că izvoarele armoniei eminesciene trebuie căutate în adâncul subconştientului eminescian Primul exeget care a făcut disocierea între o „armonie internă” şi o „armonie externă” la Eminescu a fost Tudor Vianu, în studiul său „Poezia lui Eminescu” ( ) După Tudor Vianu, armonia externă, care este un rezultat al mijloacelor prozodice şi artistice este relativ uşor de analizat Dar armonia internă este dificil de analizat, deoarece este un factor inefabil şi insondabil, care ţine de adâncurile subconştientului eminescian, o stare de desprindere, de luciditate Călinescu numeşte armonia eminesciană în „Opera lui Mihai Eminescu” un „metronom al somnului” Dumitru Caracostea, primul nostru critic structuralist, analizează armonia eminesciană în funcţie de mijloacele prozodice şi de categoriile gramaticale Edgar Papu în studiul „Poezia lui Eminescu” ( ) consideră că dincolo de efectele savant calculate ale orchestraţiei, armonia eminesciană se naşte spontan Aşa cum numai din câteva note sugerate de cântecul unui grangur în pădurea vieneză Beethoven, acest titan al muzicii, pentru care Eminescu avea cea mai mare admiraţie, scotea în Simfonia a V-a cel mai tulburător vals al destinului Cel mai departe, pe linia armoniei eminesciene a mers Zoe Dumitrescu-Buşulenga în cele două volume ale sale, „Eminescu şi muzica” ( ) scrise în colaborare cu muzicologul Iosif Sava Pentru a înţelege armonia eminesciană Zoe Dumitrescu-Buşulenga face recurs la doctrina pitagoreică Armonia eminesciană este armonia universală pe care se sprijină întreaga arhitectură a lumii După marele filosof şi matematician grec, în jurul focului primordial (((((( ”hestia” se învârte soarele şi celelalte planete, care prin rotire şi vibraţie scot o muzică divină şi aproape imperceptibilă Aceasta este „muzica sferelor”, cum o numea Pitagora, şi care apare şi la Eminescu sub expresia „dulcea muzică de sfere” în „Scrisoarea V” Pentru a înţelege armonia eminesciană trebuie să mergem mai departe decât Zoe Dumitrescu-Buşulenga, şi să facem un recurs la doctrina orfică, doctrină anterioară pitagorismului, şi care a influenţat profund filosofia lui Pitagora Chiar ipotenuza, termen care vine de la grecescul (((((((((( ”hypoteinusa” din celebra teoremă a lui Pitagora, nu este însă altceva, în traducere exactă, decât „coarda întinsă a harfei”, cea ce ne trimite direct la legendara harfă a lui Orfeu Rădăcinile armoniei eminesciene trebuiesc căutate aşadar în orfism Eminescu a valorificat mitul lui Orfeu, legendarul cântăreţ trac, care, cu lira sa îmblânzea fiarele şi cobora întreaga natură într-o vrajă extatică Orfeu reprezintă prototipul poetului dintotdeauna, sinteza muzicii cu verbul Mitul lui Orfeu a fost valorificat de Eminescu în forma sa cea mai directă şi cea mai expresivă în episodul dedicat Grădinii Antice din „Memento mori”, în care Eminescu îşi imaginează gestul deznădăjduit al lui Orfeu de sfărâmare a harfei şi de azvârlire a ei în haos, ceea ce ar fi angrenat după sine o enormă perturbaţie cosmică şi o fantastică migraţie de lume: „De-ar fi aruncat în chaos arfa-i de cântări îmflată, Toată lumea după dânsa, de-al ei sunet atârnată, Ar fi curs în văi eterne, lin şi-ncet ar fi căzut Caravane de sori regii, cârduri lungi de blonde lune Şi popoarele de stele, universu-n rugăciune, În migraţie eternă de mult s-ar fi pierdut” Dar Orfeu în loc să arunce harfa în haos, o aruncă în mare şi omenirea este salvată În doctrina orfică numai cântecul, numai muzica susţine lumea Mitul orfic mai apare într-o formă mai cifrată în „Luceafărul”, atunci când Demiurgul îi oferă lui Hyperion una dintre ipostazele omului de geniu, aceea de poet Dar mitul orfic apare de cele mai multe ori în subtextul creaţiei eminesciene, şi este un mit îngropat în textul eminescian, un mit obsedant şi recurent, care străbate creaţia eminesciană de la un capăt la altul Dacă facem fie şi o sumară statistică, vom observa că printre cuvintele care revin cel mai mult la Eminescu sunt: „cântec”, „liră”, „harfă”, ceea ce ne trimite indirect la mitul orfic Eminescu se află la confluenţa a două mari mituri, mitul lui Hyperion şi mitul lui Orfeu Hyperion reprezintă cultura, ideile, contemplaţia senină a omului de geniu; Orfeu este un simbol al muzicalităţii, al armoniei eminesciene La cultură, la idei avem mai greu acces, sensurile ultime şi cele mai profunde ale versurilor lui Eminescu ne scapă uneori, chiar şi celor mai subtili exegeţi În schimb armonia, vraja orfică a versului eminescian ne cucereşte de la început, pune stăpânire pe noi şi ne subjugă pentru totdeauna Dacă orfismul reprezintă condiţia primordială a lirismului, atunci Eminescu, chiar prin aria geografică şi culturală căreia îi aparţine este mai aproape de Orfeu, de strămoşul poeţilor, mai mult decât oricare dintre marii poeţi ai lumii Folclorul – izvor de inspiraţie în opera lui Eminescu În „Istoria literaturii române Introducere sintetică” ( ) Nicolae Iorga îl numea pe Eminescu, printr-o admirabilă caracterizare „expresia integrală a sufletului românesc” În eseul său „Spaţiul mioritic” ( ) Lucian Blaga afirma că există o „idee Eminescu care s-a născut sub zodii româneşti” Specificul naţional se manifestă în toate compartimentele operei lui Eminescu, în forma cea mai evidentă prin inspiraţia din folclor, despre care G Călinescu spunea că reprezintă „componenta cea mai naţională a universalităţii lui Eminescu” Folclorul a constituit un permanent izvor de inspiraţie pentru Eminescu Nici un alt scriitor român nu a fost convins mai mult decât Eminescu despre importanţa folclorului pentru creaţia cultă Eminescu a prelucrat şi valorificat creaţia populară retopind-o, rafinând-o şi cristalizând-o la retortele geniului său Inspiraţia din folclor este una din trăsăturile caracteristice ale Romantismului Impulsul către folclor a fost dat de marele filosof german Herder Tot în Romantism au fost puse bazele folcloristicii, ca disciplină Dintre toate speciile Eminescu a fost atras cel mai mult de basm Romanticii germani au creat basmul cult, pe care-l considerau un gen suprem, sinteza filosofiei cu poezia Prin „Făt-Frumos din lacrimă” Eminescu a creat basmul cult românesc Cele mai multe dintre poemele eminesciene au structura unui basm cult „Luceafărul”, care-şi are punctul de plecare în basmul popular românesc, „Fata din grădina de aur”, „Povestea magului călător în stele”, „Călin, file din poveste”, „Strigoii”, chiar şi „Memento mori” are uneori aspecte de basm Putem spune astfel că basmul constituie temelia creaţiei eminesciene Din elegia „Mai am un singur dor” se desprinde concepţia mioritică despre moarte Pe bună dreptate Garabet Ibrăileanu spunea că „Eminescu a prelucrat dorul popular şi a creat noi variante de dor”, cum sunt „dorul de moarte” şi „dorul nemărginit” Distanţa de la poezia populară la poezia lui Eminescu este echivalentă cu distanţa de la muzica populară la muzica simfonică Eminescu face muzică simfonică în versurile sale G Călinescu spunea că prin romanţele sale Eminescu „propune lăutarilor adevărate simfonii beethoveniene” Influenţa metricii populare se observă mai ales in poezii ca „Revedere”, „Ce te legeni” şi „La mijloc de codru” Acelaşi Călinescu afirma că în aceste poezii Eminescu face „folclor savant”, adică recurge la metrica populară pentru a exprima idei filosofice culte Nu în ultimul rând specificul naţional se manifestă la Eminescu prin limbă, prin idiomatic, Eminescu rămâne cel mai mare creator de limbă din literatura noastră Putem spune chiar că există o limbă eminesciană, aşa cum există o limbă sadoveniană, argheziană sau crengiană Eminescu a stăpânit ca nimeni altul legităţile interne ale limbii române şi este un inovator în cadrul limbii noastre Prin Eminescu limba română a glăsuit ca niciodată mai frumos În legătură cu apariţia lui Eminescu în literatura noastră s-au exprimat două puncte de vedere complet opuse După Garabet Ibrăileanu apariţia lui Eminescu în literatura noastră reprezintă un miracol După Călinescu, dimpotrivă, apariţia lui Eminescu constituie o continuare a tradiţiei şi o sinteză strălucită a ei Ambele puncte de vedere rămân valabile şi se completează reciproc În Eminescu trebuie să vedem atât un miracol, cât şi o sinteză a tradiţiei Arte poetice eminesciene Creaţia eminesciană se caracterizează printr-un mare număr de arte poetice „Ars poetica” este o specie prin definiţie clasică, creată încă din Antichitate de Horaţiu, prin care se exprimă un crez artistic, o concepţie despre poezie Prezenţa acestui mare număr de arte poetice in creaţia eminesciană constituie una din notele clasicizante ale romantismului eminescian Cele mai cunoscute arte poetice antume ale lui Eminescu sunt: „Epigonii”, „Scrisoarea II”, „Criticilor mei” În „Scrisoarea II” Eminescu deplânge degradarea artei, transformată într-o marfă şi într-un mijloc de parvenitism social „Criticilor mei” este un răspuns dat denigratorilor eminescieni, criticanţilor, pseudo-criticilor, al cărui prototip rămâne Zoil, critic destructiv şi veninos al Antichităţii Eminescu avea nostalgia adevăratei critici: „Unde ai judecătorii, Ne-nduraţii ochi de gheaţă” În „Criticilor mei” Eminescu dă şi o admirabilă definiţie a capodoperei, a cărei principală caracteristică o reprezintă armonia dintre conţinut şi formă: „Unde vei găsi cuvântul Ce exprimă adevărul? Mult mai numeroase sunt artele poetice eminesciene postume: „Eu nu cred nici în Iehova”, în care se autodeclară romantic, „Odin şi Poetul”, „Numai Poetul”, „Cărţile”, care conţine un elogiu neprecupeţit adus lui Shakespeare, pe care îl numeşte „prieten blând al sufletului meu”, „Noi avem acelaşi dascăl”, „Icoană şi privaz”, „Cu gândiri şi cu imagini”, „Iambul”, „Dintre sute de catarge” şi „În zadar în colbul şcolii” „Epigonii” („Convorbiri literare”, ) face parte, alături de „Venere şi Madonă”, şi „Mortua est”, din cele trei poezii publicate de Eminescu în „Convorbiri literare”, în urma cărora Titu Maiorescu a atras pentru prima dată atenţia asupra poetului în studiul său „Direcţia nouă în poezia şi proza românească” ( ) „Epigonii” rămâne cea mai reprezentativă şi cea mai importantă artă poetică eminesciană Deşi este scrisă la vârsta de numai douăzeci de ani, această poezie prezintă o deosebită importanţă pentru că Eminescu pune problema raportului dintre tradiţie şi modernitate, dintre tradiţie şi inovaţie Având o temeinică cultură, Eminescu înţelegea foarte bine acest raport fundamental al culturii, şi ştia că tradiţia formează baza, temelia unei culturi, în timp ce modernitatea este ceea ce se adaugă la tradiţie în măsura în care rezistă timpului, ceea ce nu înţeleg mulţi dintre teoreticienii actuali, care au o proiecţie răsturnată asupra culturii O cultură este o construcţie spirituală care începe cu temelia, cu tradiţia „Epigonii” este construită pe baza antitezei trecut-prezent Prima parte conţine elogiul tradiţiei şi al înaintaşilor, iar cea de-a doua parte conţine critica prezentului, a contemporanilor pe care Eminescu îi numeşte „epigoni”, adică urmaşi nevrednici şi lipsiţi de valoare ai unor înaintaşi iluştri Titlul poeziei este inspirat de celebrul roman „Epigonii” („Die Epigonen”) al lui Karl Immermann, apărut în anul în perioada de sfârşit a Romantismului german Termenul de „epigon”, care provine din grecescul (((((((( ”epigonos” şi care înseamnă urmaş, descendent, nu era cunoscut până la acea dată în cultura noastră Eminescu are meritul de a fi introdus acest termen în cultura românească Antiteza este „cam exagerată”, aşa cum observa pe bună dreptate Titu Maiorescu în „Direcţia nouă în poezia şi proza românească” Elogiul înaintaşilor apare disproporţionat în raport cu critica excesivă a contemporanilor De altfel, Titu Maiorescu n-a fost de acord cu conţinutul de idei al poeziei, pentru motivul că din rândul contemporanilor făceau parte şi junimiştii şi Eminescu însuşi, dar a publicat poezia mai mult pentru frumuseţea formei şi a imaginilor „Epigonii” reprezintă o „Ceartă a anticilor cu modernii” aşa cum s-a întâmplat în literatura franceză, la sfârşitul perioadei clasice Încă de la inceput, din primele versuri se poate observa la Eminescu tendinţa de mitizare şi sacralizare a trecutului după model biblic Înaintaşii reprezintă, în viziunea lui Eminescu, „zilele de aur a scripturilor române” şi au scris o limbă „ca un fagure de miere” În rândul înaintaşilor, pe lângă scriitori de valoare, adevărate personalităţi ale literaturii noastre, ca Dimitrie Cantemir, Anton Pann, Ioan Heliade Rădulescu, Grigore Alexandrescu, Costache Negruzzi şi Vasile Alecsandri, Eminescu trece şi o serie de poeţi minori, obscuri şi lipsiţi de valoare ca: Ţichindeal, Mumuleanu, Sihleanu, Daniil, Prale, Beldiman, ş a Nu putem spune că Eminescu era lipsit de spirit critic Explicaţia se află într-o scrisoare adresată lui Iacob Negruzzi, secretarul „Junimii”, care însoţea manuscrisul, şi-n care trebuie căutată geneza poemului Eminescu îi mărturisea lui Iacob Negruzzi că i-a lăudat pe înaintaşi nu atât pentru valoarea lor estetică, pentru „meritul intern al lucrărilor lor”, ci mai ales pentru credinţa sinceră într-un ideal Punctul de plecare al poemului se află în celebrul studiu al lui Schiller „Despre poezia naivă şi sentimentală” La Schiller termenii de „naiv” şi „sentimental” au cu totul altă semnificaţie faţă de accepţia comună „Naiv” înseamnă la Schiller echilibrat, sănătos şi natural, iar „sentimental” capătă semnificaţia de dezechilibrat, bolnav şi artificial De fapt, Schiller nu face altceva în studiul său decât să dezvolte opoziţia clasic-romantic, mai ales nu mai puţin celebra afirmaţie a lui Goethe după care clasic este sănătos, iar romantic este bolnav Partea a doua a poemului începe printr-o dublă interogaţie: „Iară noi, noi epigonii? ” Putem observa că Eminescu se trece cu multă modestie în rândul epigonilor Versul cheie este: „Voi credeaţi în scrisul vostru, noi nu credem în nimic!” După cum se poate observa Eminescu a subliniat partea a doua a acestui vers tocmai pentru a ne atrage atenţia asupra lui şi pentru a ne oferi cheia interpretării poemului Acest vers este un vers „holomeric”, partea care exprimă întregul (gr ((((( ”holos”- tot, întreg; (((((”meron”- parte) Versul „În noi totul e spoială, totu-i lustru fără bază” exprimă teza maioresciană a formelor fără fond, a pseudoculturii şi a spoielii de cultură, care după Eminescu i-ar caracteriza pe contemporani Înaintaşii erau sinceri şi credeau într-un ideal, pe când epigonii nu cred în nimic, sunt sceptici şi blazaţi: „Simţiri reci, harfe zdrobite / Mici de zile, mari de patimi, inimi bătrâne, urâte” Dacă înaintaşii „convorbeau cu idealuri”, epigonii „cârpesc cerul cu stele” şi „mânjesc marea cu valuri” Printr-o spectaculoasă răsturnare de cronologie înaintaşii reprezintă în viziunea lui Eminescu viitorul, în timp ce epigonii sunt asimilaţi iremediabil trecutului „S-a întors maşina lumii, cu voi viitorul trece Noi suntem iarăşi trecutul, fără inimi, trist şi rece” Versul „Moartea succede vieţii, viaţa succede la moarte” este un vers citat şi pus în ghilimele de Eminescu, este un aforism desprins parcă dintr-un tratat despre buddhism Eminescu dă şi o definiţie a poeziei ca produs al inspiraţiei de natură divină: „Ce este poezia? Înger palid cu priviri curate, / Voluptos joc cu icoane şi cu glasuri tremurate” Unii au interpretat aceste versuri simplist Înaintaşii erau „sânte firi vizionare”, care creeau o altă lume mai pură, de natură ideală, ce se suprapunea peste prozaismul existenţei cotidiene În versul final: „Toate-s praf Lumea-i cum este şi ca dânsa suntem noi” îşi pune din plin amprenta pesimismul schopenhauerian În „Epigonii” Eminescu excelează mai ales prin arta portretisticii, prin forţa caracterizărilor sintetice şi memorabile Dimitrie Cantemir „croieşte planuri din cuţite”, Donici este „un cuib de înţelepciune”, Anton Pann este „fiul Pepelei, cel isteţ ca un proverb”, Ioan Heliade Rădulescu este „un munte cu capul de piatră de furtune detunată”, şi mai stă şi azi în faţa lumii ca o „enigmă nesplicată”, Grigore Alexandrescu stinge palid „dulcea candel-a sperării”, Costache Negruzzi „şterge colbul de pe cronice bătrâne”, Andrei Mureşanul este „preot deşteptării noastre, semnelor vremii profet” Cel mai frumos portret realizat de Eminescu rămâne cel al lui Vasile Alecsandri, pentru care avea o mare admiraţie: „Ş-acel rege-al poeziei, veşnic tânăr şi ferice Ce din frunze îţi doineşte, ce cu fluierul îţi zice, Ce cu basmul povesteşte – veselul Alecsandri” Poemul „Epigonii” poate fi privit şi interpretat nu numai ca o artă poetică, dar şi ca un compendiu de istorie a literaturii române în versuri Poezia de meditaţie istorică şi socială Reprezintă una dintre coordonatele majore ale operei lui Eminescu Evocarea trecutului istoric constituie unul din punctele programatice prezente în toate manifestele romantice Concepţia lui Eminescu despre poezie este însă mai mult clasică decât romantică Acesta este unul din aspectele clasicizante ale romantismului eminescian Spre deosebire de alţi mari romantici, Eminescu n-a avut o concepţie evoluţionistă şi dialectică, heraclitiană şi hegeliană asupra istoriei Interpretarea concepţiei despre istorie a lui Eminescu prin prisma filosofiei lui Hegel a fost o denaturare tezistă şi tendenţioasă din epoca totalitaristă, dominată de materialismul dialecti şi istoric În realitate, Eminescu era un antihegelian, aşa cum se poate observa dintr-o notă din manuscrisele sale în care vorbeşte despre „lumea intocmită după calapodul strâmb al lui Hegel” Eminescu a avut mai degrabă o concepţie neevoluţionistă, statică,eleată şi fenomenologică, încercând să surprindă aproape întotdeauna esenţa si adevărurile imuabile, perene ale istoriei După Eminescu istoria nu se schimbă în esenţa ei, ci numai în formă Istoria se repetă şi este aceeaşi piesă dar cu alţi actori În concepţia lui Eminescu istoria nu consemnează decât simple schimbări de decor Cea mai valoroasă şi mai importantă operă de inspiraţie istorică a lui Eminescu rămâne vastul poem panoramatic despre succesiunea civilizaţiilor, „Memento mori” sau „Panorama deşertăciunilor”, scris la vârsta de de ani şi apărut postum Dintre toate epocile istoriei naţionale Eminescu a fost cel mai atras de perioada geto-dacică, şi a încercat chiar să construiască o mitologie autohtonă prin poeme ca: „Memento mori”, „Povestea magului călător stele”, „Sarmis”, „Gemenii”, „Rugăciunea unui dac”, „Strigoii”, ş a A proiectat chiar o epopee „Decebal” din care nu a realizat decât un fragment în care apare Ogur, un bard orb, un fel de Homer autohton La Eminescu istoria se pierde în mitologie şi miturile se revarsă în istorie Ca specie literară „Memento mori” este o sociogonie, ca şi „Munci şi zile” a lui Hesiod, „Paradisul pierdut” şi „Paradisul regăsit” al lui Milton, „Legenda secolelor” a lui Victor Hugo şi „Tragedia omului” a lui Madach Prin dimensiuni şi ca valoare „Memento mori” a fost comparată mai mult cu „Legenda secolelor” a lui Victor Hugo, dar între cei doi mari romantici există o deosebire esenţială: Victor Hugo este optimist şi încrezător în viitorul umanităţii, pe când Eminescu este sceptic şi pesimist „Memento mori” are la bază motivul Ecleziastului biblic „Deşertăciunea deşertăciunilor şi toate sunt deşarte”, care apare mai înainte în literatura noastră la Miron Costin în poemul „Viaţa lumii” „Memento mori” este impregnată de pesimism schopenhauerian, aşa cum spunea Călinescu în „Opera lui Eminescu” – în „Memento mori” Eminescu „documentează nimicul” În această amplă desfăşurare panoramatică se succed rând pe rând: comuna primitivă, Babilonul, Egiptul, Palestina, Grecia şi Roma antică, Dacia, Marea Revoluţie franceză şi Imperiul lui Napoleon I Bonaparte Cel mai întins episod este dedicat Daciei şi războaielor dintre daci şi romani, la care participă zeii Olimpului de partea romanilor, iar de partea dacilor, zeii nordici, în frunte cu Odin care îşi au sediul în Valhalla, leagănul mitologiei nordice, din Marea Nordului cea îngheţată În viziunea lui Eminescu Odin este frate bun cu Zamolxe, Eminescu împărtăşeşte ipoteza fantezistă a lui Iacob Grimm după care geţii ar fi fost înrudiţi cu goţii Episodul dacic se încheie cu blestemul lui Decebal în urma căruia are loc năvălirea populaţiilor barbare sub loviturile cărora cade Imperiul Roman Eminescu proiectează vaste şi ameţitoare perspective cosmice şi ne relevă dimensiunea interioară, abisală a fiinţei umane: „Sori se sting şi cad în caos mari sisteme planetare, Dar a omului gândire să le măsure e-n stare Cine-mi măsur-adâncimea – dintr-un om? Nu – dintr-un gând Neaprofundabil Vană e-a-nvăţaţilor ghicire, Cum în fire-s numai margini, e în om nemărginire” În concepţia lui Eminescu Napoleon I Bonaparte reprezintă întruchiparea deplină a omului de geniu în istorie „Cât geniu, câtă putere – într-o mână de pământ” Poemul trebuie să se încheie cu epoca lui Napoleon al III-lea Bonaparte, nepotul lui Napoleon I Bonaparte, care a fost însă evocată in poemul „Împărat şi proletar” („Convorbiri literare”, ), şi care a cunoscut mai multe variante: „Proletarul”, „Ideile proletarului”, şi „Umbre pe pânza vremii” Şi acest poem a fost interpretat denaturat, în mod tezist şi tendenţios în perioada dogmatismului şi sociologismului vulgar, când se spunea că Eminescu se situează pe poziţiile proletarului În realitate, Eminescu nu se situează pe nici o poziţie, ci lasă să se confrunte liber, ca într-o veritabilă dramă de idei două concepte radical opuse: socialismul şi pesimismul schopenhauerian În acest poem este evocată pentru prima dată în literatura universală Comuna din Paris, la numai câţiva ani de la consumarea acestui eveniment istoric Cezarul, care nu este altul decât Napoleon I Bonaparte meditează in spirit schopenhauerian asupra manifestării răului în istorie În finalul poemului apare motivul „vieţii ca vis”, motiv de largă circulaţie în Romantism, dar care la Eminescu capătă profunzimi ameţitoare Întreaga istorie universală a lumii este văzută ca un vis al morţii eterne: „Că vis al morţii eterne e ???? Numai acest vers dacă l-ar fi scris Eminescu şi tot ar fi devenit unul dintre marii poeţi ai lumii Vastul poem „Povestea magului călător stele” elaborat în perioada studiilor vieneze şi apărută postum este un basm cult, in care un bătrân împărat înainte de a muri vrea sa-l lase pe fiul său succesor la conducerea împărăţiei Îl trimite la un bătrân mag să-l iniţieze în tainele vieţii şi morţii Bătrânul mag locuieşte pe un munte înalt de piatră, care nu este altul decât Kogaionul, munte sacru al geto-dacilor Bătrânul mag îi face feciorului de împărat teoria originii stelare a sufletelor, după care fiecare om are încă de la naştere o stea şi un înger de pază Numai geniile nu au nici stea, nici înger de pază pentru că reprezintă o abatere de la normă, iar condiţia lor este tragică „Deşi rari şi puţini-s, lumea nu va să-i vază, Viaţa lor e luptă, când mor se duc neplânşi Ei n-au avut la leagăn un blând înger de pază Şi-a lor ochi de durere sunt tulbure şi stinşi;” Geniile se află sub protecţia divinităţii: „Căci Dumnezeu în lume ţine loc de tată Şi pune pe-a lor frunte gândirea lui bogată ” Feciorul de împărat întruchipează condiţia omului de geniu: „A pus în tine domnul nemargini de gândire ” Prin feciorul de împărat Eminescu, de fapt, se auto portretizează Poemul se încheie cu viziunea magului călător printre stele, şi este neterminat, cu o intrigă prea stufoasă şi încâlcită, greu de urmărit Dacă ar fi fost încheiat şi finisat „Povestea magului călător în stele” ar fi devenit cu siguranţă o capodoperă, cu nimic mai prejos decât „Luceafărul” Tot din perioada geto-dacică sunt inspirate poemele „Sarmis” şi „Gemenii”, în care este prezentată în spirit schopenhauerian lupta pentru putere dintre doi fraţi gemeni: Sarmis şi Brigbelu, regi geto-daci anteriori lui Decebal Brigbelu îl înlătură de la domnie pe Sarmis, şi-i ia şi logodnica, pe frumoasa Tomiris Sarmis îl invocă pe Zalmoxe şi-şi blestemă fratele nelegiuit, pe care îl omoară în cele din urmă, recăpătându-şi tronul Blestemul lui Sarmis a trecut în cea mai mare parte în „Rugăciunea unui dac” („Convorbiri literare”, ), care nu este numai o poezie de inspiraţie istorică, dar şi o poezie filosofică, una dintre capodoperele liricii eminesciene Vastul poem „Strigoii” („Convorbiri literare”, ) este inspirată din perioada năvălirilor barbare Regele avar Arald se îndrăgosteşte de regina autohtonă Maria, care moare Arald se duce la un bătrân mag care stă pe o stâncă, într-un scaun de piatră, cu barba până la pământ şi cu genele până la piept şi ţine în mână un toiag, în timp ce pe deasupra fâlfâie în roate un alb şi negru corb (corb alb este un îndrăzneţ oximoron eminescian) Arald îl roagă pe mag să-l convertească la religia geto-dacilor şi să o aducă la viaţă pe Maria Printr-o practică magică bătrânul mag îi preface pe Arald şi pe Maria în strigoi, care călăresc alături până in zori „Strigoii” este un basm cult, o poveste fantastică-n versuri în care Eminescu valorifică credinţa populară în strigoi Alte epoci din istoria naţională de care a fost preocupat Eminescu sunt perioada medievală şi perioada renascentistă Figura lui Mircea cel Bătrân este evocată în „Scrisoarea III” („Convorbiri literare”, ), în care Eminescu crează antiteza dintre un trecut măreţ şi eroic, şi un prezent decăzut şi degradat Poemul începe cu visul sultanului pentru care Eminescu s-a inspirat din „Istoria Imperiului Otoman” a orientalistului austriac Joseph von Hammer Sultanul al cărui vis îl descrie Eminescu este sultanul Osman, întemeietorul dinastiei osmanlâilor După unii exegeţi, printre şi Albert Beguin, în excepţionala sa carte „Sufletul romantic şi visul”, visul reprezintă principala coordonată definitorie a sufletului romantic Romanticii au cultivat în special visul în somn, ca produs al subconştientului, prin care au deschis calea psihanalizei moderne Motivul visului apare frecvent la Eminescu Pe bună dreptate spunea Călinescu spre finalul „Vieţii lui Mihai Eminescu” că Eminescu era „un romantic sublim în sufletul căruia visele înfloreau ca nalba” Visul sultanului este un astfel de vis în somn, ca produs al subconştientului Prin vis „Dară ochiu-nchis afară înlăuntru se deşteaptă”, Eminescu ne introduce într-o geografie mirifică şi fascinantă a visului Sultanul adoarme şi visează cum luna coboară din cer, transformată într-o fecioară pe care o identifică cu frumoasa Malcatun, fiica şeicului Edebali Sultanul mai visează cum din inimă îi creşte un copac uriaş, care-şi întinde ramurile peste ţări şi continente, anticipând dimensiunile de mai târziu ale Imperiului Otoman Visul sultanului mai este şi un vis premonitoriu, profetic: „Atunci el pricepe visul că-i trimis de la profet,” Confruntarea dintre Mircea cel Bătrân şi Baiazid Ilderim, zis Fulgerul este descrisă în magnifica scenă a bătăliei de la Rovine, de pe Argeş Partea a doua a poemului se transformă într-o satiră necruţătoare şi vehementă, într-un virulent pamflet politic la adresa contemporanilor Eminescu vizează în primul rând politicianismul şi demagogia patriotardă Partea a doua a poemului este o sinteză lirică a articolelor politice ale lui Eminescu, publicate în ziarul „Timpul”, organ al Partidului Conservator Ţinta atacurilor lui Eminescu o formează Partidul Liberal, care era pe atunci la cârma ţării: „Au de patrie, virtute, nu vorbeşte liberalul?” Printr-un sarcasm necruţător Eminescu realizează portretele a doi fruntaşi ai Partidului Liberal, adversarii săi politici, Pantazi Ghica „negru, cocoşat şi lacom, un izvor de şiretlicuri, / La tovarăşii săi spune veninoasele-i nimicuri;” şi C A Rosetti „Şi deasupra tuturora, oastea să şi-o recunoască, / Îşi aruncă pocitura bulbucaţii ochi de broască ” Eminescu mai satirizează snobismul şi cosmopolitismul, parazitismul, câştigul fără muncă, dispreţul faţă de tradiţie: „Prea v-aţi arătat arama, sfâşiind această ţară, Prea făcurăţi neamul nostru de ruşine şi ocară, Prea v-aţi bătut joc de limbă, de străbuni şi obicei Ca să nu s-arate-odată ce sunteţi – nişte mişei!” Societatea românească a vremii sale îi apare lui Eminescu ca un sanatoriu de alienaţi, ca o casă de nebuni În finalul poemului este invocată umbra justiţiară a lui Vlad Ţepeş, ca singura soluţie de salvare a ţării: „Cum nu vii tu Ţepeş Doamne, ca punând măna pe ei, Să-i împarţi în două cete: în smintiţi şi în mişei, Şi în două temniţi large cu de-a sila să-i aduni, Să dai foc la puşcărie şi la casa de nebuni!” Ipostaze ale naturii în poezia lui Eminescu şi imagini paradisiace şi toposuri edenice După unii exegeţi ca Edgar Papu în „Exegeza romantică” prima trăsătură a spiritului romantic ar fi dragostea de natură sau regresiunea spre natură Pentru romantici natura nu mai este un simplu element de decor ca la clasici Romanticii ajung la sentimentul panteistic al contopirii depline cu natura Dintre toţi marii romantici Eminescu a avut un sentiment mai viu şi mai puternic al naturii şi a profesat o adevărată religie a naturii La Eminescu natura este însăşi materia în veşnică prefacere, schimbare şi metamorfoză Din Natură fac parte toate La Eminescu şi tavanele coşovite de ploi şi zidurile igrasioase ale locuinţei lui Dionis, intrată în circuitul naturii din nuvela „Sărmanul Dionis”, şi barba-nnoduri a bătrânului crai din „Călin (file de poveste)” şi părul lung până la călcâie al iubitelor, consemnând aşa cum spunea Călinescu, adevăratele explozii vegetale La Eminescu întâlnim două ipostaze mai importante ale naturii: prima ipostază este cea a unei naturi sălbatice şi dezlănţuite, primordiale, din care fac parte viziunile cosmogonice, vastele şi ameţitoarele perspective cosmice şi călătorii interastrale, cum sunt zborul Luceafărului spre Demiurg şi călătoria lui Dionis în lună Tot din această ipostază mai fac parte o serie de toposuri edenice şi de imagini paradisiace, care ne înfăţişează o natură luxuriantă şi virginală de început de lume Aşa este raiul pământesc al Daciei în mijlocul căruia trăieşte zâna Dochia din „Memento mori” Dochia locuieşte într-un palat de stâncă înconjurat de păduri şi dumbrăvi de aur, de argint şi de aramă cu scorburi de tămâie şi cu flori uriaşe care cresc înalte cât copacii, răspândind miresme ameţitoare Într-o vale se află un fluviu care formează mai multe insule Pe malul fluviului pasc cai albi ca spuma mării Doinind din frunză, Dochia cheamă zimbrii şi cerbii din păduri, apoi se urcă într-o luntre uşoară de cedru, trasă de lebede, care pluteşte pe apele repezi ale fluviului În zare se vede un munte înalt care străpunge cerul „jumătate în , jumătate în infinit”, care este Kogaionul, muntele sacru al geto-dacilor „Zeii Daciei stau în jilţuri de piatră şi beau din cupe auroră” Tot aici intră paradisul selenar din nuvela „Sărmanul Dionis” şi mai ales cadrul edenic al Insulei lui Euthanasius din nuvela „Cezara”, despre care Mircea Eliade spunea în eseul său „Insula lui Euthanasius” ( ) că reprezintă „cea mai desăvârşită viziune paradisiacă din literatura noastră” şi totodată „o replică la Grădina Raiului” Cealaltă ipostază este cea a unei naturi blânde şi domestice, familiare, care-i protejează pe îndrăgostiţi, o natură văzută ca o casă a omului, ca un adăpost al fiinţei umane Această ipostază se întâlneşte mai ales în poeziile scrise în metru popular: „La mijloc de crodru des”, „Ce te legeni”, „Revedere” La Eminescu natura se află într-o relaţie de strânsă interdependenţă cu dragostea Poeziile despre natură ale lui Eminescu sunt în acelaşi timp şi poezii de dragoste Natura formează cadrul larg şi generos în care se desfăşoară ritualul erotic Erotica eminesciană din prima şi a doua perioadă Pentru a interpreta erotica eminesciană trebuie să pornim de la studiul de referinţă al lui Garabet Ibrăileanu „Eminescu – note asupra versului” ( ) Ibrăileanu stabileşte două perioade distincte în erotica eminesciană în funcţie de anul Prima perioadă a eroticii eminesciene este reprezentată de poeziile publicate până în anul , cum sunt: „Lacul”, „Dorinţa”, „Crăiasa din poveşti”, „Povestea codrului”, „Povestea teiului”, „Făt-Frumos din tei” şi „Călin (file de poveste)” Erotica din această perioadă este optimistă şi luminoasă, senzuală şi naturistă Cel care a caracterizat cel mai bine erotica eminesciană din prima perioadă rămâne G Călinescu, care în „Opera lui Mihai Eminescu” vorbea chiar de o anumită „candoare animală”, şi afirma că „intimitatea eminesciană este neanalitică” Scenariul eroticii din această perioadă este cât se poate de simplu, de grav şi de ceremonios Îndrăgostiţii se întâlnesc în codru, nu-şi pun întrebări şi nu-şi răspund, nu-şi autoanalizează sentimentele, sunt cuprinşi de o stare specială, inefabilă, numită „farmec” Ritualul erotic începe aproape întotdeauna printr-un joc, printr-o hârjoană, prin care se manifestă viclenia instinctuală Poezia cea mai tipică pentru această perioadă este „Dorinţa” („Convorbiri literare”, ), concepută sub forma unei corespondenţe prin care poetul îşi invită iubita în codru Îndrăgostiţii se aşează sub un tei, copacul mult îndrăgit de Eminescu Sub bătaia vântului, crengile-şi scutură florile de tei deasupra îndrăgostiţilor, care cad într-o adâncă reverie şi vis cu ochii întredeschişi, până ce, sub influenţa narcotică a florilor de tei, adorm Somnul este o antecameră a morţii Vraja erotică se împleteşte cu voluptatea thanatică Eros şi Thanatos sunt cei doi poli ai ecuaţiei erotice eminesciene Muzicalitatea poeziei provine în primul rând din armonia externă, din procedeele prozodice, din rimă şi ritm, din aliteraţie şi din repetiţie Mult mai importantă este armonia internă, prin care Eminescu surprinde o serie de procese ritmice ce se petrec în sânul naturii ca: susurul izvoarelor, legănarea, baterea, scuturarea, etc Deşi este una dintre ultimele poezii publicate de Eminescu în timpul vieţii „Sara pe deal” („Convorbiri literare”, ), întruneşte toate caracteristicile eroticii din prima perioadă Explicaţia constă în faptul că această poezie a fost concepută mult mai devreme, în prima tinereţe Iubita din „Sara pe deal” este prima iubită eminesciană, Elena sau Ileana, cu care în adolescenţă poetul cutreiera împrejurimile Ipoteştiului, a cărei moarte prematură, în urma căreia Eminescu a suferit o mare traumă psihică, marcându-l pe toată viaţa o deplânge în „Mortua est” Această iubită mai apare şi-n poeziile postume: „Elena” şi „Ecó”, scrise în anul , în care trebuie să căutăm germenele poeziei „Sara pe deal” „Sara pe deal” este o combinaţie de pastel şi idilă Pastelul conţine mai mult elemente bucolice, elogiul traiului liber şi sănătos în mijlocul naturii, sunetele buciumului, mersul turmelor şi imaginea oamenilor care se întorc osteniţi de la câmp cu coasa-n spinare Punctul de referinţă cel mai înalt îl reprezintă dealul, cu vechiul salcâm, de pe care poetul îmbrăţişează printr-o privire largă şi panoramatică împrejurimile Ipoteştiului Peisajul se cosmicizează treptat şi ancorează în fantastic, devenind halucinant-oniric sub emoţia înfrigurată a aşteptării Îndrăgostiţii se întâlnesc sub salcâm, îşi reazimă capetele unul de altul şi visează cu ochii întredeschişi, până ce adorm „ - Astfel de noapte bogată, Cine pe ea n-ar da viaţa lui toată?” În „Sara pe deal” Eminescu sacralizează iubirea şi ajunge până la un sentiment aproape religios, mistic al iubirii Iubirea din „Sara pe deal” este un „fenomen originar” în accepţia dată de Goethe acestui termen ce desemnează fenomenele primordiale ce se desfăşoară la început, la origine Prima dragoste eminesciană este şi cea mai pură dintre toate, un arhetip al iubirii, în care se încadrează toate iubirile eminesciene Poezia este de o extraordinară muzicalitate rezultată mai întâi din armonia externă, din rima simplă şi feminină cu accent pe penultima silabă, şi din combinaţia de ritmuri – iambic, trohaic şi coriambic, precum şi din utilizarea unor forme populare şi regionale cum sunt „sara” şi „împle”, care sunt mult mai muzicale Eminescu se supune peste tot legii fundamentale a armoniei Mult mai importantă este însă şi aici, ca pretutindeni în creaţia eminesciană, armonia internă ce provine din traiectoria aştrilor pe bolta cerească, mersul turmelor care urcă dealul, plânsul apelor ce izvorăsc din fântâni, sub bătaia vântului Poezia este de o orchestraţie bogată, alcătuită din sunetul melancolic al buciumului, murmurul fluierelor de la stână, ritmul tot mai înteţit al toacăi de la biserică şi din sunetele clopotului, care prin amplitudine, domină întregul univers sonor Cea de-a doua perioadă a eroticii eminesciene cuprinde poezii apărute după anul , cu aspect de romanţă şi de elegie, cum sunt: „De câte ori, iubito”, „Din valurile vremii”, „Atât de fragedă”, „Despărţire”, „Te duci”, „Adio”, „Pe lângă plopii fără soţ”, „De ce nu-mi vii” şi „Odă (în metru antic)” Aceste poezii din a doua perioadă a eroticii eminesciene sunt pesimiste şi melancolice, cu note sumbre şi întunecate, şi chiar cu unele accente uşoare de misoginism Cea mai bună caracterizare a eroticii din această perioadă îi aparţine lui Titu Maiorescu În studiul „Eminescu şi poezia lui” Maiorescu interpretează erotica eminesciană prin prisma arhetipurilor, a prototipurilor platoniciene Influenţa platoniciană în erotica eminesciană este mai mult decât evidentă Într-unul din nemuritoarele sale dialoguri „Banchetul”, Platon a creat mitul Androginului, al celor două jumătăţi care se desprind din aceeaşi sferă, feminină şi masculină, predestinate la o eternă căutare pentru a reface împreună unitatea primordială În „Banchetul”, Platon ne relatează cum magistrul său, Socrate, a fost iniţiat în tainele dragostei de o frumoasă şi enigmatică femeie, Diotima din Mantineea, preoteasă la un templu grecesc, care vorbea despre cele o mie de înfăţişări ale erosului, şi spunea că iubirea este „o scară la cer” Iubirea este, după Diotima din Mantineea, o „scară cu infinite trepte, de la treapta cea mai de jos a iubirii senzuale, până la treapta cea mai de sus, a iubirii de Dumnezeu”, ceea ce Spinoza numea mai târziu „amor intelectuallis Dei” La Eminescu dragostea este, în ultimă instanţă, un principiu cosmic, universal, fapt pe care se sprijină armonia lumii, axul care pune în mişcare soarele şi ceilalţi aştrii, întocmai ca în „Paradisul” lui Dante Poezia cea mai importantă pentru a doua perioadă rămâne „Oda (în metru antic)” („Convorbiri literare”, decembrie ) După cum se poate observa din paranteza din titlu Eminescu este un bun cunoscător al prozodiei antice Poezia lui este scrisă în metru safic, denumire care vine de la numele primei mari poetese a Antichităţii, Sappho, din secolul al VI-lea î e n , care a creat în Grecia un stil şi o şcoală de poezie O strofă safică este alcătuitaă din trei versuri mai lungi, scrise în metru safic, şi un vers mai scurt cu valoare conclusivă, numit aboneu Eminescu face elogiul tinereţii, ca vârstă a idealurilor şi aspiraţiilor, când se credea un zeu nemuritor: „Nu credeam să-nvăţ a muri vreodată; Pururi tânăr, înfăşurat în manta-mi, Ochii mei nălţam visători la steaua Singurătăţii” „Oda (în metru antic)” este o poezie filosofică despre dragoste, în care se resimte din plin influenţa filosofiei buddhiste după care esenţa vieţii o formează durerea şi suferinţa Eminescu a înţeles mai târziu că moartea este o lege inexorabilă a firii, căreia nimeni nu i se poate sustrage, o lecţie care trebuie învăţată şi asumată La Eminescu este vorba mai mult de suferinţa provocată de dragoste suferinţa este personificată şi ia chipul iubitei: „Când deodată tu răsărişi în cale-mi Suferinţă tu, dureros de dulce Pân-în fund băui voluptatea morţii Ne-ndurătoare” Experienţa dureros de dulce este un oximoron, o figură de stil rar întâlnită, cunoscută şi sub numele de epitet antitetic, ce constă în alăturarea unor noţiuni ce aparent se resping (oxis = ascuţit, iar moron = ciudat, bizar) Oximoronul este figura de stil preferată a lui Eminescu, şi o întâlnim în mai multe expresii prin care se exrimă voluptatea durerii: „farmec dureros”, „fioros de dulce”, „dulce jele” Pentru a releva chinurile iubirii, Eminescu recurge la mitul centaurului Nessus şi al titanului Hercule Legenda spune că Deianira, soţia lui Hercule l-a incitat pe titan împotriva centaurului Nessus, pe care l-a omorât, dar, înainte de a muri, Nessus i-a oferit lui Hercule prin Deianira cămaşa sa cu sânge înveninat de centaur Imprudent Hercule a îmbrăcat-o, dar cămaşa s-a lipit atât de mult de trup, încât nu a putut să o mai scoată decât cu bucăţi de carne, titanul murind în chinuri Pasiunea erotică este pusă la Eminescu sub semnul focului, care este un simbol al arderii mistuitoare, împinsă până la ultimele consecinţe „Jalnic ard de viu chinuit ca Nessus, Ori ca Hercul înveninat de haina-i; Focul meu a-l stinge nu pot cu toate Apele mării” Eminescu mai valorifică şi mitul păsării Phoenix, legendara pasăre roşie a focului, despre care se spune că a reînviat din propria-i cenuşă Aceste exemple sunt o dovadă cum nu se poate mai concludentă că poezia eminesciană înseamnă limbaj cultural încărcat de mituri şi de simboluri, dar poetul nu mai poate renaşte din propria-i cenuşă ca pasărea Phoenix, şi-şi doreşte moartea ca izbăvire şi eliberare de durere şi suferinţă, ca o regăsire a sinelui, a eului cel mai adânc al fiinţei „Ca să pot muri liniştit, pe mine Mie redă-mă!” În versurile finale îşi pune amprenta filosofia upanişadică după care Atman, sufletul individual de contopeşte, în cele din urmă, cu Brahman, sufletul universal Locul poeziei „Floare albastră” în lirica eminesciană Poezia „Floare albastră”, publicată în „Convorbiri literare” la septembrie , ocupă un loc aparte, de răscruce în creaţia eminesciană În această poezie întâlnim atât notele optimiste şi luminoase din prima perioadă, cât şi notele sumbre şi întunecate din cea de-a doua perioadă „Floare albastră” poate fi considerată embrionul întregii creaţii eminesciene În studiul „Floare albastră şi lirismul eminescian” din „Pagini de critică literară” (vol III) Vladimir Streinu spunea, printr-o frumoasă metaforă împrumutată din „Sărmanul Dionis” că „Floarea albastră” este „ghinda din care naşte stejarul” „Floare albastră” are la bază motivul florii albastre, un motiv de largă circulaţie în Romantism Simbolul florii albastre a fost creat de Novalis în romanul „Henrich von Oftendinger” Marele romantic german a valorificat o străveche legendă germană, după care floarea albastră este floarea care înfloreşte în noaptea de Sânziene, noaptea solstiţiului de vară, cea mai scurtă noapte a anului În romanul său Novalis ne relatează că eroaul, un trubadur medieval visează o floare albastră care se transformă înbtr-o frumoasă fată de care eroul se îndrăgosteşte în vis şi în căutarea căreia porneşte în realitate, identificând-o în persoana Mathildei, fiica poetului şi magicianului Klinsor, care a mai trăit cândva în Atlatida, ţară a visului şi a poeziei Novalis valorifică în romanul său mitul continentului scufundat despre care vorbeşte Platon în „Dialogurile – Critias şi Timaios” Mitul Atlantidei nu este decât o variantă a mitului romantic al reîntoarcerii la origini La Novalis simbolul florii albastre este mult mai complex, deschis şi polivalent Floarea albastră simbolizează atât Natura, cât şi Iubirea şi Poezia, între care Novalis îtrevedea o strânsă şi secretă legătură La Eminescu simbolul este mult mai simplu şi mai concret, mai mult o metaforă, pornind de la ochii albaştri ai iubitei, este chiar numele iubitei Poetul se adresează iubitei cu apelativul Floare albastră Simbolul acesteia apare în mai multe creaţii eminesciene Cu circulaţia motivului „floare albastră” la Eminescu s-a ocupat Zoe Dumitrescu-Buşulenga în studiul „Metamorfozele florii albastre”, din volumul „Valori şi echivalente iluministe” Simbolul florii albastre îl întâlnim şi-n nuvela „Sărmanul Dionsi”, în care eroul poartă pe lună o coroană de flori albastre care-i insuflă puteri demiurgice şi-l face să creadă că este Dumnezeu Aici floarea albastră are virtuţi malefice, la fel ca şi-n „Magul călător în stele”, în care bătrânul mag poartă aceeaşi cunună de flori albastre Floarea albastră este şi un simbol al despărţirii, floarea veştejită din părul bălai al iubitei din elegia „Despărţire” Poezia este concepută sub forma unui dialog imaginar, primele trei strofe conţin reproşul iubitei care îi impută poetului că trăieşte prea mult în sfera contemplaţiei pure, a ideilor geniale, uitând că fericirea este pe pământ, în imediata sa apropiere Aceste strofe configurează un univers conceptual şi abstract, alcătuit din elemente cosmice şi terestre şi din simboluri ale străvechilor culturi şi civilizaţii „Piramidele-nvechite” este simbol al civilizaţiei egiptene, iar „câmpiile asire” ne trimit la civilizaţia asiro-babiloniană În invitaţia în codru pe care Floarea albastră i-o face poetului ne întâmpină ipostaza unei naturi blânde şi ocrotitoare, care îi protejează pe îndrăgostiţi, iar dragostea este neanalitică Floare albastră este plină de farmec şi naturaleţe spontană, un ameste de şiretenie şi ingeniozitate şi reprezintă tipul de femeie voluntară şi agresivă, care are iniţiativa erotică al cărei prototip este Cezara, idealul erotic preferat al lui Eminescu din prima tinereţe Cu o artă care ţine de magie, Eminescu ne creează pentru o clipă, iluzia fericirii, ca apoi s-o destrame ca pe un balon de săpun Fericirea nu există, sau poate fi momentană, cel mult Despărţirea se produce datorită incompatibilităţii dintre parteneri, din cauza modului diferit de a-şi arăţa dragostea Floarea albastră concepe dragostea la modul relativ, ca o fericire momentană, pe când poetul concepe dragostea la modul absolut, ca o înscriere în durată şi în veşnicie După despărţirea de moment are loc despărţirea definitivă în timp Ultimul vers „Totuşi este trist în lume!” a mai cunoscut şi varianta „Totul este trist în lume!” care suna mult prea categoric, ca o sentinţă, şi care era prea mult tributară pesimismului schopenhaurian Eminescu a intuit acest lucru şi a înlocuit substantivul „totul” cu adverbul „totuşi”, introducând o notă de relativitate, care este mai conformă cu statutul poezeie O frecvenţă deosebită capătă epitetul „dulce”, care dobândeşte semnificaţii multiple în contexte diferite, şi care culminează cu metafora totalizantă „dulce minune”, dar aşa cum observă Edgar Papu în „Poezia lui Eminescu” „dulce minune” este de esenţă muzicală Poezia „Floare albastră” anticipează întreaga problematică a „Luceafărului”, unde poetul devine Hyperion, iar Floare albastră devine Cătălina Poezia filososfică a lui Eminescu Eminescu nu este un filosof propriu-zis pentru că n-are un sistem filosofic personal, dar rămâne un mare poet filosof, care a preluat idei din diferite sisteme filosofice şi cărora le-a dat o formă artistică inegalabilă Formula de poezie filosofică la Eminescu este tautologică şi se justifică numai din raţiuni metodologice şi didactice pentru că-n realitate toată poezia lui Eminescu ete în esenţa ei filosofică Nu există poezie şi nici chiar vers care să nu conţină implicit şi o filosofie Despre câte un cuvânt al lui Eminescu s-au scris exegeze întregi Poezia erotică este la Eminesc şi poezie filosofică În poezia „Mortua est!” în care deplânge moartea prematură a iubitei Eminescu face filosofia neantului: „Se poate ca bolta de sus să se spargă, Să cadă nimicul cu noaptea lui largă,” Eminescu anticipează aici nihilismul filosofiei esenţialiste moderne, aşa cum ne demonstrează Zvetana Paleologu-Matta în eseul său „Eminescu şi abisul ontologic” Şi poezia de inspiraţie istorică este şi poezei filosofică În poemul „Mureşanu”, şi-n tabloul dramatic „Andrei Mureşanu” apărute postum, în care evocă figura marelui revoluţionar paşoptist, Eminescu meditează asupra manifestării răului în istorie şi împărtăşeşte convingerea schopenhauriană după care esenţa lumii o formează răul „Că sâmburele lumii-i eterna răutate” Tot pe o cencepţie schopenhauriană este clădită şi poezie „Memento mori!” „Toate au trecut pe lume, numai răul a rămas ” „Rugăciunea unui dac”, poem autoreferenţial Deşi este de inspiraţie istorică, „Rugăciunea unui dac” („Convorbiri literare”, ) poate fi considerată prima mare poezie filosofică eminesciană Titlul poezeie este deschis şi polivalent, dacul care se roagă lui Zamolxe să-i cruţe viaţa poate fi Sarmis, aşa cum opinează Călinescu în „Opera lui Mihai Eminescu”, dar poate fi şi Decebal înaintea căderii Sarmisegetusei, care preferă să moară decât să fie umilit de romani, după cum la fel de bine apote fi chiar poetul însuşi, care se identifică cu destinul tragic al regilor geto-daci În acest poem Eminescu forează adânc în fondul nostru autohton Poezia debutează cu o imagine cosmogonică memorabilă inspirată din „Imn către Prajapati” sau „Imn către zeul necunoscut” din partea a X-a din „Rig Veda”: „Pe când nu era moarte, nimic nemuritor, Nici sâmburul luminii de viaţă dătător, Nu era zi, nici mâne, nici ieri, nici totdeauna, Căci unul erau toate şi totul era una; Pe când pământul, cerul, văzduhul, lumea toată Erau din rândul celor ce n-au fost niciodată, Pe-atunci erau Tu singur, încât mă-ntreb în sine-mi: Au cine-i zeul cărui plecăm a noastre inemi?” Versul antologia „Câci unul erau toate şi totul era una” unul din marile versuri eminesciene care mai apare în „Scrisoarea I” „Unul e în toţi, tot astfel cum una e în toate” exprimă principiul identităţii al Unului şai Unicului ce se manifestă în toţi şi în toate Acesta este principuil suprem al vieţii numit Brahman în „Upanişade”, „nimeni şi nimic nu este mai presus de Brahman” Acest principiu este cuprins în formula sanscrită „Tat-Twan-Asi” (acesta eşti tu) Eminescu are chiar o poezie postumă cu acelaşi titlu, în care fata de împărat a fost într-o altă existenţă prostituată Principiul identităţii apare mai târziu în filosofia greacă eleată în formulele identităţii „Tad ekam” (acest unu) şi „beu kai pan” (unul şi totul) După această varianţa cosmogonică indiană luma a avut totuşi un creator în zeul Prajapati, primul zeu din mitologia indiană, anterior lui Brahma, care apare mai târziu în brahmanism şi hinduism, versul „Au cine-i zeul cărui plecăm a noastre inemi?” apare aproape întocmai ca în „Imn către Prajapati”, unde în final ni se divulgă şi nu zeului necunoscut „Eşti TU Prajapati?” Eminescu îi transferă lui Prajapati atributele lui Zamolxe, întrevăzând o legătură între mitologia indiană şi mitologia geto-dacică Dacul se roagă lui Zamolxe să moară „şi tot pe lângă acestea cerşesc înc-un adaos:/ Să-ngăduie intrarea-mi în vecinicul repaus!” Rugăciunea dacului se transformă într-o imprecaţie, într-un blestem de o rară virulenţă Dacul îşi blesteamă viaţa pe care nu o mai suportă şi o resimte ca un calvar În „Opera lui Mihai Eminescu” G Călinescu îl compară pe dacul eminescua ci biblicul Iov, cel care a trecut prin grele încercări, dar Iov nu doreşte să moară, iar caznele la care este supus de Dumnezeu se transformă tocmai într-o probă de verificare a credinţei, pe când dacul lui Eminescu îşi doreşte moartea şi manifestă o voluptate a durerii, mergând până la plăcerea autoflagelării, şi până la masochism (doctrină a autoflagelării profesată de Mazoch, de origine austriacă, din perioada iluministă) Dacul se roagă lui Zamolxe să fie lapidat, bătut cu pietre şi supus oprobiului public: „Să blesteme pe orcine de mine-o avea milă, Să binecuvânteze pe cel ce mă impilă, S-asculte orice gură ce-ar vrea ca să mă râdă, Puteri să puie-n braţul ce-ar sta să mă ucidă, Şi-acela între oameni devină cel dintâi Ce mi-a răpit chiar piatra ce-oi pune căpătâi Gonit de toată lumea prin anii mei să trec, Pân’ce-oi simţi că ochiu-mi de lacrime e sec, Că-n orice om din lume un duşman mi se naşte, C-ajung pe mine însumi a nu mă mai cunoaşţe, Că chinul şi durerea simţirea-mi a-mpietrit-o, Că pot să-mi belstem mama, pe care am iubit-o Când ura cea mai crudă mi s-ar părea amor… Poate-oi uita durerea şi voi putea să mor Străin şi făr’de lege de voi muri-atunce Nevrednicu-mi cadavru în uliţă-l arunce, Ş-aceluia, Părinte, să-i dai coroană scumpă Ce-o să amuţe cânii, ca inima-mi s-o rumpă, Iar celui ce cu pietre mă va izbi în faţă Îndură-te, stăpâne, şi dăi pe veci viaţă!” Poezia este impregnată de schopenhauerism Prin ironia romantică Eminescu transformă categoriile morale pozitive în categorii negative Se poate vorbi în „Rugăciunea unui dac” de o tărie a negativului Poezia poate fi interpretată şi cu o tentă autoreferenţială, ca o cutremurătoare autobiografie lirică: „Gonit de toată lumea prin anii mei să trec, Pân-ce-oi simţi că ochiu-mi de lacrime e sec, Că-n orice om din lume un duşman mi se naşte, C-ajung pe mine însumi a nu mă mai cunoaşte, Că chinul şi durerea simţirea-mi a-mpietrit-o, Că pot să-mi blestem mama, pe care am iubit-o Când ura cea mai crudă mi s-ar părea amor… Poate-oi uita durerea şi voi putea să mor ” De la aceste versuri, în care este transfigurată şi sintetizată întrega viaţă a lui Eminescu, trebuie să pornească orice biografie eminesciană veritabilă Eminescu recurge la o figură retorică, anafora ce constă în repetarea unor cuvinte în poziţie iniţială, în cazul de faţă conjuncţiile că şi căci, prin care realizează o accelerare şi ridicare de ton În versurile finale care consemnează setea de extincţie se manifestă, mai mult ca oriunde în creaţia eminesciană, buddhismul „Să simt că de suflarea-ţi suflarea mea se curmă Şi-n stingerea eternă dispar fără de urmă!” Într-o conferinţă ţinută la Bucureşti la Teatrul Naţional, marele poet al Indiei moderne, Rabindranat Tagore îşi exprima întreaga adminraţie faţă de geniul lui şi se arăta surprins de cât de multă durere şi suferinţă pot să încapă într-o ţară ca România „Rugăciunea unui dac” a fost poezia preferată a lui Cioran, pentru care marele filosof îl numeşte pe Mihai Eminescu „un Buddha al poeziei” Meditaţie filosofică şi satiră în „Scrisoarea I” O altă mare poezie filosofică este „Scrisoare I” care face parte din ciclul celor cinci scrisori eminesciene Primele patru scrisori au fost publicate în „Convorbiri literare” în , anul de vârf al creaţiei eminesciene, air ultima postum, tot în „Convorbiri literare” ( ) Scrisorile eminesciene sunt satire De altfel, în ediţia lui Titu Maiorescu primele „Scrisori” au fost intitulate „Satire” Satira este o specie prin definiţie clasică, creată de Horaţiu şi de Juvenal Asupra „Scrisorilor” eminesciene îşi pune însă amprenta Romantismul Ele conţin un mai mare coeficient de subiectivitate şi mai mare vehemenţă şi virulenţă „Scrisoarea II” este o satiră despre decăderea artei „Scrisoarea III” este o satiră îndreptată împotriva politicianismului şi a demagogiei patriotarde „Scrisoarea IV” şi „Scrisoarea I” sunt satire pe tema degradării sentimentului erotic Dintre toate „Scrisorile” eminesciene „Scrisoarea I” rămâne cea mai valoroasă şi cea mai complexă, mai profundă şi mai încârcată de semnificaţii filosofice Prima parte a poeziei conţine meditaţia filosofică, iar cea de-a doua satira pe tema condiţiei omului de geniu în societate Meditaţia filosofică începe cu imaginea timpului relativ, trecător, maşurat de acele ceasornicului, şi cu descirerea cadrului nocturn Noaptea eminesciană nu are nimic comun cu noaptea novalisiană, dominată de întunericul primordial din celebrele „Imnuri către Noapte” Eminescu nu este cuprins de extaz mistic în faţa nopţii ca marele romantic german Eminescu face elogiul lunii, astrul preferat al romanticilor Luna îşi răspândeşţe peste tot lumina ei plină de vrajă şi mister Printr-o fastuoasă metaforă Eminescu numeşte luna „stăpâna mării” Dar luna nu luminează numai întinderile nesfârşite de apă ale mării, ci şi deşşturile, codrii, târgurile şi cetăţile Luna nu este numai stăpână peste mare, dar şi peste marea patimilor omeneşti În această viviune eminesciană îşi pune amprenta filosofia indiană în care lumea este văzută ca o mare agitată de aptimi Eminescu priveşte lumea dintr-un punct cosmic Aşa cum spunea Tudor Vianu în „Poezia lui Mihai Eminescu” Eminescu priveşte lucrurile „de foarte de sus şi de foarte departe” Edgar Papu în studiul său „Poezia lui Eminescu” îl consideră pe Eminescu unul dintre cei mai mari poeţi ai „departelui” din literatura universală Mai mult ca oriunde în creaţia eminesciană în „Scrisoarea I” se manifestă din plin ironia romantică, teoretizată de Friedrich Schlegel, creierul romantismului german, în „Fragmentele” sale filosofice Ironia romantică („witz”) se deosebeşte atât de ironia socratică, întemeiată pe disimulare, pe afişarea ignoranţei, care este mai mult un şiretlic, o capcană întinsă interlocutorului cu intenţia de a-l ridiculiza, cât şi de ironia clasică, ironie de moralist, care vizează defecte şi vicii umane Ironia romantică este o ironie filosofică, bazată pe contradicţia dintre relativ şi absolut Ironistul romantic relativizează totul Ironia romantică este şi ironie pe muchie de cuţie, care transformă calităţile în defecte şi defectele în calităţi Ironia romantică se întoarce asupra ironistului sub forma autoironiei şi presupune detaşare, joc şi gratuitate Ironistul romatic râde de toate şi de tot, chiar de el însuşi Ironia romantică este un badinaj superior, o glumă metafizică pe care Fr Schlegel o numea „bufonerie transcedentală” Prin ironai romantică Eminescu subliniază diversitatea preocupărilor omeneşti, de la cele mai frivole şi până l acele mai grave şi pofunde: „Unul caută-n oglindă să-şi bucleze al său păr, Altul caută în lume şi în vreme adevăr” Tot prin ironie romantică Eminescu realizează portretul bătrânului dascăl, care a fost identificat de exegeţi în persoana filosofului german Emmanuel Kant, care reprezintă o culme a gândirii umane şi pentru care Eminescu avea cea mai mare admiraţie, alcătuit prin contrastul dintre aparenţă şi esenţă, dintre înfăţişărea umilă şi mdoestă a bătrânului dascăl şi grandoarea preocupărilor sale de ordinul cunoaşterii: „Iar acolo’ bătrânul dască, cu-a lui haină roasă-n coate, Într-un calcul fără capăt tot socoate şi socoate Şi de frig la piept şi-ncheie tremurând halatul vechi, Îşi înfundă gâtu-n guler şi bumbacul în ureche; Uscăţiv aşa cum este, gârbovit şi de nimic, Universul fără margini e în degetul lui mic” Pentru realizarea portretului bătrânului dascăl Eminescu valorifică mitul titanului Atlas, din mitologia greacă despre care se spune că susţinea întreaga boltă cerească pe umerii săi puternici: „Precum Atlas în vechime sprijinea cerul pe umăr Aşa el sprijină lumea şi vecia într-un număr ” Universul de gândire al bătrânului dascăl se desfăşoară între Geneză şi Apocalispsă Imaginea cosmogonică memorabilă din „Scrisoarea I” este inspirată din „Imnul Creaţiunii” din partea a X-a din „Rig-Veda” Primul vers al imaginii cosmogonice „La-nceput, pe când fiinţă nu era, nici nefiinţă” nu este decât o parafrază după primul vers din „Imnul creaţiunii”: „Atunci nu era nici nefiinţă, nici fiinţă” După cum se poate oberva, Eminescu nu face altceva decât să inverseze termenii de „nefiinţă” şi „fiinţă” După această varianţă cosmogonică indiană lumea s-a năşcut prin conjugarea a doi factori: masculin şi feminin, pe o hierogamie cosmică, printr-o căsătorie sacră Factorul masculin este un principiu de natură spirituală, dinamic şi activ, un impusl primordial, un „primum movens” care pune lumea în mişcare, un factor misterios şi impenetrabil: „Când nu s-ascundea nimic, deşi tot era ascuns… Când pătruns de sine însuşi oddihnea cel nepătruns ” Aceste este „Unul” sau „Unicul”, principiul suprem al vieţii numit în „Upanişade” „Brahman” Factorul feminin este un factor material pasiv identificat cu însuşi haosul primordial, înfăţişat de Eminescu întocmai ca-n „Imnul Creaţiunii”, ca o-ntindere nesfârştiră dea pe, ca o mare de-ntineric, ca o prăpastie fără fund Conjugarea celor doi factori este exprimată de eminescu prin versuri antologice: „Dar deodat-un punct de mişcă… ce întâi şi singur Iată-l Cum din ahos face mumă, iar el devine tatăl…” În filosofia indiană lumea s-a nascut din dorinţa erotică numită karma (Kamadeva, zeul iubirii) Pentru karma Eminescu agăsit un echvalent românesc prin expresia „dor nemărginit” Eminescu face consideraţii filosofice în spirit kantian despre relativitatea timpului şi spaţiului, categoriile fundamentale ale existenţei, şi recurge la o figură de stil numită litotă şi care este contrariul hiperbolei, constând într-o reducere spectaculoasă a dimensiunilor: „Muşti de-o zi pe-o lume mică de se măsură cu cotul” Apocalipsa începe în viziunea lui Eminescu printr-o eclipsă solară după care urmează o enormă perturbaţie cosmică: „Soarele, ce azi e mândru el îl vede trist şi roş Cum se-nchide ca o rană printre nori întunecoşi Cum planeţii toţi îngheaţă şi se-azvârl rebeli în spaţ Ei din frânele luminii şi ai soarelui scăpaţi…” Meditaţia bătrânului dascăl se încheie cu imaginea timpului etern, transformat în veşnicie, exprimată printr-o memorabilă metaforă-personificare: „Timpul mort şi-ntinde trupul şi devine veşnicie,” Partea a doua a poeziei conţine satira propriu-zisă pe tema neînţelegerii omului de geniu de către societate Lumea este condusă de „voinţa oarbă de a trăi” pe care Eminescu o consideră „enigma” care apasă asupra destinului tuturor muritorilor: „De a vieţii lor enigmă îi vedem pe toţi munciţi Făr-a şti să spunem care ar fi mai nenorociţi…” Principuil identităţii, al „Unului” sau „Unicului” apare din versul: „Unul e în toţi, tota stfel precum una e în toate” Partea a doua a poeziei este ilustrare a conceptului despre geniu a lui Schopenhauer din lucrarea sa fundamentală „Lumea ca voinţă şi reprezentare” în care marele filosof german face o serie de disocieri între omul de geniu şi omul comun Pentru omul comun lumea este voinţa, în timp ce pentru omul de geniu lumea este reprezentare, de aici venind şi titlul operei lui Schopenhauer Acesta acţionează numai sub impulsul voinţei oarbe de a trăi, pe când la omul de geniu se prudce o desporindere a intelectului de voinţă Scopul eixstenţei omului de geniu este cunoaştere Omul comun e egoist şi nu urmăreşte altceva decât satisfacerea propriilor interese meschine, pe când omul de geniu este altruist, capabil să se sacrifice pentru binele umanităţii Omul comun este subiectiv, incapabil să se obiectiveze, n-are criterii şi principii, pe când omul de geniu este obiectiv, capabil să se obiectiveze, are criterii şi principii şi ajunge totodată la adevăruri generale De altfel Schopenhauer definea geniul ca „inteligenţa care-şi cunoaşte limitele” Omul de geniu rămâne nefericit şi neînţeles de contemporani Sub influenţa pesismismului shopenhaurian Eminescu susţine zădărnicia oricărui efort uman şi priveşte lumea din perspectiva cutremurătoare a morţii: „Poţi zidi o lume-ntreagăm poţi s-ao sfarmi… orice ai spun, Peste toate o lopată de ţărână se depune ” Omul de geniu nu este neînţeles numai în timpul vieţii, dar nici la moarte Cel care va rosti necrologul la moartea omului de geniu nu va face altceva decât să se scoată în evidenţă pe sine: „Iar deasupra tuturora va vorbi vreun mititel Nu slăvindu-te pe tine… lustruindu-se pe el ” Cauza neînţelegerii omului de geniu o constituie egoismul şi vanitatea, forme prin care se manifestă voinţa oarbă de a trăi Dacă după Schopenhauer omul de geniu nu este înţeles de contemporani, după Eminescu omul de geniu nu e înţeles nici de posteritate, aşa cum ne spune prin ironie romantică: „Ba să vezi… posteritatea este încă şi mai dreaptă Neputând să te ajungă, crezi c-or să vrea să te admire? Ei vor aplauda desigur biografia subţire Care s-o-ncerca s-arate că n-ai fost vr-un lucru mare, C-ai fost om cum sunt şi dânşii Măgulit e fiecare Că n-ai fost mai mult ca dânsul…” Biogarfii posterităţii vor căuta să scoată mai mult în evidenţă petele întunecate, aspectele senzaţinale şi de scandal ale vieţii omului de geniu şi nu profunzimea şi lumina cugetării sale: „Dar, afară de acestea vor căta vieţii tale Să-i găsească pete multe, răutăţi şi mici scandale- Astea toate te apropei de dânşii Nu limina Ce în lum-ai revărsat-o, ci păcatele şi vina, Oboseala, slăbiciunea, toate relele ce sunt Într-un mod fatal legate de o mână de pământ;” Poezia se încheie cu revenirea la cadru nocturn iniţial şi cu imaginea lunii stăpână nu numai peste mare, dar şi peste marea patimilor omeneşti Geneza „Luceafărului” Capodopera eminesciană „Luceafărul” a apărut în Almanahul Societăţii „România Jună” din Viena, în aprilie Punctul de plecare al marelui poem eminescian îl constituie basmul românesc „Fata din grădina de aur”, cules de călătorul şi folcloristul german Richard Kunisch cu ocazia unei călătorii prin Orient şi-n Ţările Române Cu această ocazie Kunisch a mai cules şi un alt basm românesc „Frumoasa fără corp” Foarte bun cunoscător al limbii române, Kunisch a tradus cele două basme româneşti din Muntenia în germană şi le-a publicat în jurnalul său de călătorie, publicat în anul , pe care Eminescu l-a cunoscut în perioada studiilor de la Viena şi Berlin Din cel de-al doilea basm Eminescu ar fi putu dezvolta o splendidă alegorie despre condiţia poetului şi a poeziei, văzută ca o frumoasă fără corp, ca o frumuseţe pură, dematerializată în sine, de esenţă platoniciană Eminescu a versificat însă numai acest basm sub titlul „Miron şi frumoasa fără corp” Mai interesant i s-a părut însă lui Eminescu primul basm, „Fata din grădina de aur”, în ţesăţura căreia a întrezărit o posibilă alegorie despre condiţia omului de geniu Eminescu a prelucrat acest basm prin mai multe variante Cu studiul variantelor „Luceafărul” s-a ocupat Dumitru Caracostea în masiva sa lucrare „Creativitatea eminesciană” ( ) În basmul izvor ni se povesteşte că o frumoasă fată de împărat, pentru a fi ferită de privirile muritorilor a fost închisă de tatăl ei într-o graine de aur păzită de un balaur Auzind de frumuseţea fetei de împărat, un tânăr fecior de împărat s-a îndreptat spre grădina de aur, trecând cu ajutorul trinităţii sacre Sfânta Miercuri, Sfânta Vineri şi Sfânta Duminică prin Valea Galbenă De fată se îndrăosteşte un zemu care se metamorfozează, rând pe rând, într-un vânt, într-un nor, în ploaie de aur, în stea strălucitoare şi-n cele din urmă în tânăr frumos, care-i cere fetei de împărat să-l urmeze Fata acceptă, dar numai cu condiţia ca zemul să renunţe la condiţia nemuritoare Zemul zboară spre Demiurg pentru a obţine dezlegarea Între timp, feciorul de împărat ajunge la grădina de aur, omoară balaurul şi eliberează fata, cu care fuge în lume Demiurgul îi arată zemului pe cei doi îndrăgostiţi Zemul se răzbună şi prăvăleşte asupora lor o stâncă Fata maoare, iar flăcăul se stinge de durere în Valea Amintirii Într-o primă variantă, la Berlin, în anul Eminescu a versificat numai basmul Î a doua variantă Eminescu a suprimat începutul basmului, cu călătoria feciorului de împărat spre grădina de aur, descriere care i s-a părut prea lungă şi prisositoare, şi i-a pus numele feciorului de împărat Florin, iar fetei de împărat Florina Într-o altă variantă Eminescu a renunţat la răzbunarea zmeului, pe care a înlocuit-o cu preoferarea unui blestem, acela ca îndrăostiţii să nu moară amândoi deodată Îtr-o atlă varianţa Eminescu l-a înlocuit pe zmeu, care i se părea o fiinţă prea telurică şi instinctuală, contravenind aspiraţiilor înalte cu Luceafărul, iar feciorului de împărat i-a pus numele Cătălin şi fetei de împărat numele de Cătălina ÎN forma finală „Luceafărul” devine o tulburătoare alegorie filosofică despre condiţia omului de geniu Cheia interpretării marelui poem ne-a oferit-o chiar Eminescu într-o notiţă de pa marginea manuscrisului uneia dintre variantele „Luceafărului”: „cu prilejul unui voiaj prin Ţările Româneşti germanul K povesteşte legenda luceafărului Aceasta este povestea, iar înţelesul alegoric ce i-am dat este că dacă geniul nu cunoaşte nici moarte şi numele lui scapă de noaptea uitării, pe de altă parte însă, pe pământ el nu e capabil de a ferici pe cineva, şi nici capabil de a fi fericit El n-are moarte, dar n-are nici noroc Mi s-a părtu că soarta luceafărului din poveste seamănă mult cu soarta geniului pe pământ şi i-am dat acest înţeles alegoric” După cum se poate observa în notiţa lui Eminescu numele lui Richard Kunisch apare doar cu iniţiala K Mult mai târziu, peste aproximativ două decenii, după cercetările susţinute de Nicolae Iorga şi Dumitru Caracostea a fost identificat numele călătorului în persoana lui Richard Kunisch, deşi, la numai puţin timp după apariţia „Luceafărului”, marele lingvist şi folclorist Mozes Gaster în volumul „Literatura Populară” a amintit numele lui Richard Kunisch, dar contemporanii au trecut pe lângă preţioasa informaţie „Luceafărul” a avut o geneză îndelungată, care dovedeşte ce travaliu imens depunea Eminescu în căutarea formei cele mai desăvârşite Semnificaţii mitice şi filosofice în „Luceafărul” „Luceafărul” este o sinteză şi fuziune de mituri Cel mai important mit este cel al lui Hyperion, de circulaţie universală În mitologia greacă Hyperion este titanul lumii, fiul lui Uranus, care reprezintă cerul şi al Gheei, pământul, tatăl lui Helios (Soarele), al lui Selene (Luna) şi al lui Eos (Aurora), după Hesiod în „Theogonia” sau „Naşterea zeilor” După Homer, Hyperion este soarele Cuvântul Hyperion înseamnă cel ce merge deasupra sau spirit superior (din grecescul ((((( hyper = deasupra şi ((( = timp, spirit) Mitul lui Hyperion a fost valorificat în literatura universală de John Keats în poemul „Hyperion” şi de germanul Hölderling în „Hyperion” La Eminescu mitul lui Hyperion capătă profunde semnificaţii filosofice, rezultând un mit al cunoaşterii prin eros Un alt mit e cel al lui Orfeu, care apare într-una din ipostazele omului de geniu pe care Demiurgul i-o oferă lui Hyperion, ipostază orfică a poetului Din mitologia autohtonă, Eminescu a valorificat mitul luceafărului pe care credea a-l fi întrezărit în ţesăţura basmului izvor „Fata din grădina de aur”, anume din metamorfozele zmeului în stea strălucitoare Luceafărul este numele planetei Venus, cunoscută în limbaj popular şi sub numele de „Steaua ciobanului sau păstorului” Cuvântul „luceafăr” provine de la latinescu „lucifer”, care înseamnă „purtător de lumină” („lux” = lumină, „ferre” = a purta) Limba română este singura limbă romanică în care se păstrează etimonul latinesc al termenului, Latinii aveau pentru luceafărul de seară cuvântul Hesperus, iar pentru cel de dimineaţă Phosphorus, împrumutate de la vechii greci „Luceafărul” este singura capodoperă a literaturii universale în care condiţia omului de geniou este figurată printr-un astru Geniul priveşţe lumea din solitudine, aşa cum luceafărul rămâne izolat pe bolta cerească În alte capodopere ale literaturii universale condiţia omului de geniu este reprezentată printr-o mare personalitate umană, ca în drama „Torquato Tasso” şi în poemul „Moise” al lui Vigny În folclorul românesc luceafărul apare ca o fiină demoniacă şi care exercită o vrajă malefică prin contaminarea cu mitul biblic al lui Lucifer, îngerul revoltat împotriva autorităţii divine şi pedepsit pentru păcatul trufiei Mitul luceafărului este înrudit cu cel al zburătorului La începutul poemului luceafărul apare ca zburător Un alt mit este cel al jertfei creatoare Acesta este un mit mult mai subtextual şi subteran în „Luceafărul” Alternativa luceafăr-Hyperion nu e o chestiune de onomastică Atunci când Demiurgul i se adresează luceafărului cu apelativul de Hyperion nu face decât să-i reamintească esenţa sa divină, cum spun Zoe Dumitrescu-Buşulenga în „Eminescu – cultură şi creaţie” Mitul lui Hyperion este trecut de Eminescu prin gnostica creştină în care conceptul de eon reprezintă „emanaţie divină” În lucrarea sa „Hyperion, viaţa lui Eminescu” ( ), George Munteanu pune viaţa şi opera lui Eminescu sub semnul lui Hyperion Structuri compoziţionale şi mijloace literar-artistice în „Luceafărul” La fel de bogate sunt în „Luceafărul” semnificaţiile filosofice Prima rămâne cea a concepţiei despre geniu a lui Schopenahuer „Lumea ca voinţă şi reprezentare”, care se observă în strofa finală despre destinul nefericit al geniului O altă influenţă este cea a lui Platon, de la care a preluat ideea a două ordini paralele: ordinea absolută a arhetipurilor, a idealurilor eterne, reprezentate de demiurg şi de Luceafărul-Hyperion, şi ordinea relativă, interioară, reprezentată de Cătălin-Cătălina În una din variantele „Luceafărului” Dmiurgua apare sub numele de Brahma, care este zeul mitologiei indiene şi e amintit şi numele lui Buddha, când Demiurgul îi oferă lui Hyperion o altă ipostază a omului de geniu, cea a conducătorului de popoare În prima metamorfoză Luceafărul se naşte din mare, echivalentă cu cunoaşterea din păcat în filosofia indiană, mare este văzută ca patimi ale omenirii Pentru Nirvana buddhistă, Eminescu a creat un echivalent românesc prin expresia „sete de repaus” În eseul său „Sentimentul românesc al fiinţei”, Constantin Noica vorbeşte despre o criză a generalului în „Luceafărul”, despre incpacitatea omului de geniu de a se adapta la realitate „Luceafărul” este o sinteză epico-lirico-dramatică Epicul rezultă din naraţiune, liricul rezultă din trăirile subiective al poetului, dramaticul rezutlă din prezenţa dialogului În „Poezia lui Eminescu”, Tudor Vianu vorbeşte despre un „joc cu măşti” în „Luceafărul”, în care poetul interpretează pe rând toate rolurile „Luceafărul” începe pe o toanlitate de absm şi este un poem oniric în care cea mai mare parte a acţiunii se dsfăşoară în visul fetei Tot în visul ei au loc şi cele două metamorfoze ale Luceafărului: angelică, în care Luceafărul apare sub înfăţişarea unui voievod „cu păr de aur moale” şi cea demonică, în care Luceafărul apare sub înfăţişarea unui tânr frumos cu plete negre şi strălucind de o patimă intensă Registrul figurativ-stilistic este sărac în „Luceafărul” Mihai Eminescu nu mai face risipă de figuri de stil Tot Tudor Vianu în „Poezia lui Eminescu” observa un proces de scuturare al podoabelor la Eminescu Un exemplu este versul: „O prea frumoasă fată” care a cunoscut mai multe variante, şi pentru care Eminescu a recurs, rând pe rznd, la metafore şi comparaţii, împrumutând din regnul vegetal: „ghiocel / dalie de fată”; din cel zoologic: „o pasăre de fată”, „un graur de fată”, „un cărăbuş de fată”, din cel mineral „giuvaer de fată”, dar a renunţat la toate şi a optat pentru forma superlativ-arhaic-populară „o preafrumoasă fată”, care e şi cea mai simplă, şi cea mai frumoasă Mai importante sunt în „Luceafărul” imaginile: cea a zborului Luceafărului către Demiurg, în care Eminescu configurează universuri paralele Eminescu îşi imaginează şi locul transcendenţei: „Căci unde ajunge nu-i hotar, Nici ochi spre a cunoaşte Şi vremrea încearcă în zadar Din goluri a se naşte ” „Mintea îşi este găurită de atâta l,ogică a absolutului”, G Călinescu Alegoria – „Luceafărul” este o alegorie de simboluri Vocabularul eminescian din „Luceafărul” este restrâns şi simplu Eminescuv foloseşte numai cuvinte din fondul lexical principal, care sunt, în majoritate, de provenienţă latină Călinescu spune că „Luceafărul” este „de o complexitate simplă” (oximoron) Complexitatea aparţine conţinutului de idei, iar simplitatea e a formei „Arta cuvântului la Eminescu” ( ) D Caracostea priveşte „Luceafărul” sub dublu aspect: arhotectural şi muzical Sub cel arhitectural, primele şpate strofe formează pridvorul, iar dialogul dintre Demiurg şi Hyperion constituie cupola întregului edificiu Sub aspect muzical, primele şapte strofe formează uvertura şi simfonia propriu-zisă În „Luceafărul” rima este simplă, încrucişată, ritmul este iambic şi trohaic, iar versul de şapte silabe şi opt silabe ceea ce sugerează o permanetă rotire, înălţare şi cădere Călinescu a identificat schema prozodică a „Luceafărului” în balada „Lenore” a preromanticului german Burger Tot Călinescu observa în „Luceafărul” o anumită redundanţă rezultată din repretiţii Numărul mare de strofe „alcătuiesc o ţevărie prea complicată pentru ca seva să circule peste tot cu aceeaşi putere Unitatea poemului se înfăptuieşte muzical Unele strofe tac, altele cântă în acord cu flautele unei orgi La sfârşit răsună toate într-un ţipăt coral” Structuri compoziţionale şi motivul „lumii ca teatru” în „Glossă” Publicată în „Convorbiri Literare” (Decembrie ), „Glossă” ne apare ca o continuare a „Luceafărului”, ca o dezvoltare a universului fin în care apare ideea de ataraxie stoică (rece) Termenul de „glosă” vine de la altinescu „glossa”, care înseamnă notă, însemnare, scurtă adnotare pe marginea unui text Eminescu păstrează în titlu ortogragia latină „glossă” Cu timpul, termenul de „glosă” a ajuns să desemneze o specie de critică minoră, parazitară, un fel de parafrază a textului literar, fără să afirme şi un punct de vedere personal Glosa este şi o specie de poezie cu formă fixă, ca sonteul şi rondelul O glosă este formată dintr-o strofă matcă Versurile din strofa matcă sunt reluate şi comentate pe rând în strofele următoare, iar ultima strofă este prima inversată Glosa este o specie dificilă ce presupune o mare dexteritate şi virtuozitate formală De aceea autorii de glose sunt rari Eminescu este unul dintre ei, iar „Glossa” sa este o capodoperă a literaturii universale În „Glossa” lui Eminescu, strofa matcă este alcătuită din versuri care exprimă adevăruri generale „Glossă” este un mic tratat de înţelepciune în versuri, un cod de norme şi reguli, de conduită şi comportament prin care se dobândeşte înţelepciunea în viaţă „Glossă” e un dens studiu de eudemonologie, discurs filosofic şi morală ce se ocupă de căile şi metodele de cunoaştere ale unei stări de relativă fericire (eu = bine, daimon = spirit, logos = studiu) „Glossă” este o poezie filosofică având la abză motivul lumii ca teatru (theatrum mundi) De criculaţia acestui motiv în literatură şi filosofia universală s-a ocupat T Vianu în „Din istoria unei vechi teme poetice: lumea ca teatru din volumul „Studii de literatură universală şi comparată”( ) În jurul acestui motiv se organizează întregul discurs liric După acest motiv lumea este echivalentă cu un teatru, viaţa cu o scenă, iar oamenii cu actori pe scena vieţii Acest motiv a apărut din antichitate, mai întâi în filosofia cinică la Anthistene, apoi în filossfia stoică, în „Manualul lui Epictet” Împăratul filosof, Marc Aureliu, în lucrarea sa „Despre sine însuşi” se plânge de monotnia spectacolului existent, şi spun că viaţa este aceeaşi piesă ce se repetă de mii de ani, dar cu alţi actori În filosofia greacă, regizorul spectacolului este soarta, care distribuie rolurile, iar oamenii nu fac decât să-şi interpreteze rolurile rezervate de soartă Motivul lumii ca teatru apare şi în perioada Renaşterii şi a Barocului la marii dramaturgi spanioli: Lope de Vega şi Calderon de la Barca Ultimul are şi o piesă „Marele teatru al lumii” În această perioadă, sub influenţa Creştinismului, regizorul spectacolului nu mai este soarte, ca la romantici, ci chiar Dumnezeu În „Elogiul nebuneie”, Erastmus din Rotterdam îl numeşte pe Dumnezeu directorul teatrului care îi concediază pe actori În comedia „Cum vă place”, Shakespeare contemplă spectacolul lumii cu o melancolie amuzată În Clasicism, în „Caracterele” lui La Bruyére apare o idee nouă, cea de public Acrtorii sunt numai oamenii din vârful piramidei sociale, în timp ce oamenii de rând formează publicul În Romantism se produce o schimbare de atitudine, care nu mai este de resemnare, ca la antici, ci una de revoltă împotriva nedreptăţilor sociale Punctul de plecare al „Glossei” îl constituie „Cugetările filosofice” ale filosofului suedez Oxenstierna din secolul al XVII-lea, secretar al regelui Suediei Gustav II Adolf şi cancelar al Suediei Eminescu a tradus un fragment pe care l-a publicat în Curierul de Iaşi” ( ) sub titlul „Comedia cea de obşte”, Eminescu recomandă condiţia de spectator, pe care o consideră cea mai înţeleaptă „Privitor ca la teatru Tu în lumea să te-nchipui: Joace unul şi pe patru Totuşi tu ghici-vei chipu-i, Şi de plânge, şi de ceartă, Tu în colţ petreci în tine Şi-nţelegi din a lor artă Ce e rău şi ce e bine” Ataraxia stoică apare în strofa matcă „Nu spera şi nu ai teamă, Ce ce val ca valul trece; De te-ndeamnă, de te cheamă, Tu rămâi la toate rece ” Această ataraxie este o stare de linişte netulburată de indiferenţă şi răceală faţă de spectacolul lumii (a – fără, taraxis – tulburare) ce intră în condiţia omului superior Versul „Alte măsţi, aceeaşi piesă” este o parafrază a reflecţiei lui Marc Aureliu Sub influenţa lui Schopenhauer, la Eminescu regizorul spectacolului nu mai este nici soarta, şi nici Dumnezeu, ci voinţa oarbă de a trăi, exprimată subtextual: „Căci aceloraşi mijloace Se supun câte există” În „Glossă” se simte influenţa filosofiei indiene Doctrina despre Maya din Upanişade după care adevărul trebuie căutat dincolo de valul amăgoitor al iluziei este exprimat în: „Cu un cântec de sirenă Lumea-ntinde lucii mreje” Sub influenţa buddhsimului, Eminescu recomandă închiderea în sine, nereacţionarea la provocările lumii exterioare: „De te-ating să feri în laturi, De hulesc, să taci din gură;” Fiind un temperament romantic, la Eminescu apar şi accente de revoltă împotriva nedreptăţilor lumii, a nonvalorilor şi imposturii ce triumfă în viaţă: „Nu spera când vezi mişeii La izbândă făcând punte, Te-or întrece nătărăii, De ai fi cu stea în frunte” „Glossă” este şi o satiră, dar pentru că nu se referă la anumite persoane, ci la fenomene generale, Călinescu o numea „satiră fără obiect” „Glossă” este o poezie de o sentenţiozitate gnomică, în care versurile se constituie în maxime, sentinţe, aforisme ce par dăltuite pentru totdeauna în marmură Eminescu nu face risipă de figuri de stil, întâlnim mai multe epitete, unele metafore şi comparaţii, între care se distinge comparaţia fundamentală a lumii ca teatru Este greu de găsit un echivalent muzical al versurilor lui Eminescu Toate încercările de a pune pe note poezia lui Eminescu au fost sortite eşecului, chiar la George Enescu în varianta „De-oi adormi” din „Mai am un singur dor” Ca şi „Luceafărul”, „Glossă” este o „capodoperă de măreţie glacială”, după cum spunea G Călinescu Proza eminesciană şi receptarea ei critică Proza lui Eminescu este la fel de importantă ca şi poezia sa, dar a fost insuficient cercetată şi studiată A format mai puţin obiectul exegezelor critice În conştiinţa publicului a pătruns imaginea poetului „nepereche” (Călinescu) în timp ce rpoza a trecut pe nedrept în umbră În privinţa prozei eminesciene a existat multă vreme prejudecata inferiorităţii ei în raport cu poezia În această prejudecată au căzut şi critici mari: Garabet Ibrăileanu şi Eugen Lovinescu Prejudecata a fost înlăturată definitiv de Călinescu, care în “Opera lui Mihai Eminescu” demonstrează că Eminescu este la fel de mare în toate compartimentele operei sale, că acelaşi geniu se manifestă peste tot în creaţia eminesciană Clasificarea prozei eminesciene Proza eminesciană poate fi clasificată în funcţie de două criterii: cel al apariţiei şi al editării ei şi cel al direcţiei în care se încadrează Din punct de vedere al apariţiei şi editării ei, proza eminesciană este antumă şi postumă Cea antumă este restrânsă Eminescu a publicat puţine creaţii în proză în timpul vieţii: “Făt-Frumos din lacrimă”(“Convorbiri literare” ), “Sărmanul Dionis”(“Convorbiri literare” ), “Cezara”(“Curierul de Iaşi” ) şi “la aniversară”(“Curierul de Iaşi” ) Mult mai bogată este proza postumă Romanul “Geniul pustiu” a fost editat de I Scurtu ( ) Călinescu a supus proza eminesciană rămasă în manuscrise unui proces de deshumare publicând fragmente în “Adevărul literar şi artistic” ( ) cărora criticul le-a dat şi titluri “Aur, mărire şi amor”, “La curtea cuconului Vasile Creangă (boierimea de altădată)”, “Părintele Ermolachie Chisaliţă”, “Avatarii faraonului Tlá” (care a constituit chiar subiectul tezei de doctorat a lui Călinescu), “Archaeus”, “Umbra mea”, “Moartea Cezarei”, “Toma Nour în gheţurile siberiene”, “Iconostas şi fragmentariu”, “Visul unei nopţi de iarnă”, “Poveste indică”, “Amalia”, “Falsificatorii de bani”, “Contrapagină” etc În proza eminesciană se manifestă două direcţii mai importante: una realistă, pe care Călinescu o numeşte “sociologică şi evocativă” şi alta fantastică, pe care Călinescu o numeşte “romantică şi imaginativă” (“Istoria literaturii române de la origini până în prezent”) Din direcţia realistă fac parte “Aur, mărire şi amor”, “La curtea cuconului Vasile Creangă” şi “Părintele Ermolachie Chisăliţă” Aceste fragmente conţin fragmente autobiografice Există toate semnele că Eminescu intenţiona să scrie un Bildungsroman ca replică la “Wilhel Meister” al lui Goethe Prin această direcţie Eminescu continuă proza evocativă a lui Costache Negruzzi (“Iaşii la ”) şi Vasile Alecsandri (“Un salon din Iaşi”) în care este evocată atmosfera premergătoare a Revoluţiei de la şi să anticipeze proza sămănătoristă Fantasticul eminescian în context universal Mult mai voluminoasă este direcţia fantastică, din care fac parte “Făt-frumos din lacrimă”, “Sărmanul Dionis”, “Cezara”, “Avatarii faraonului Tlá”, “Archaeus”, etc Prin această direcţie Eminescu se impune ca unul dintre cei mai mari creatori ai literaturii fantastice universale, comparabil cu marii romantici francezi: Theophile Gautier şi Gerard de Nerval, cu cei germani: Novalis, Jean Paul Richter, E T A Hoffmann, Adelbert von Chamisso şi cu americanul Edgar Allen Poe Fundamentul filosofic al prozei eminesciene Fantasticul eminescian este un fantastic filosofic, metafizic, doctrinar, de idei Într-o notiţă din manuscrisele sale Eminescu spunea că adevărata “fantezie” se naşte din contemplarea ideilor eterne, definind astfel formula, tipul de fantastic în care se încadrează Proza fantastică are fundamentul filosofic format din reflecţiile despre spaţiu şi timp din doctrina metempsihozei şi din concepte ca “arheu”, “avatar”, “arhetip”, “anamneză” Aceste fundamente filosofice asigură originalitatea fantasticului eminescian în literatura universală Eminescu şi basmul cult În “Făt-Frumos din lacrimă” întâlnim un fantastic mitologic Este un basm cult şi cu semnificaţii mistice pentru că eroul se naşte dintr-o lacrimă a Maicii Domnului Făt-Frumos este un Orfeu autohton, care porneşte la drum cu două fluiere: unul pentru doine, altul pentru hore, “şi Făt-Frumos doinea şi horea” Eminescu se îndepărtează cu mult de modelul basmului popular prin descrierile de natură şi prin lirism “Sărmanul Dionis”, capodoperă a prozei fantastice româneşti şi universale Capodopera prozei eminesciene rămâne”Sărmanu Dionis”, o nuvelă metafizică, încărcată cu semnificaţii filosofice Nuvela nu s-a bucurat de receptare favorabilă la vremea sa Citită la septembrie la “Junimea”, n-a întrunit adeziunea junimiştilor, care o considerau o scriere ciudată, bizară, greoaie şi încurcată, o “elucubraţie filosofică” Nuvela a depăşit orizontul de aşteptare al contemporanilor nefamiliarizaţi cu acest gen de literatură Preambulul filosofic al acestei nuvele a dat multă bătaie de cap exegeţilor Fiind scrisă într-un stil deliberat criptic, încifrat, nuvela începe cu afirmaţii deconcertante: “…şi tot astfel dacă închid un ochi văd mâna mea mai mică decât cu amândoi De-aş avé trei ochi aş vedé-o şi mai mare, şi cu cât mai mulţi ochi aş avé, cu atâta lucrurile toate dimprejurul meu ar păré mai mari” Mâna nu este mai mică văzută cu un singur ochi, dar mai slab percepută Prin aceste afirmaţii Eminescu voia sa ilustreze o teză ştiinţifică după care mărimea este în funcţie de relaţie În consideraţiile despre timp şi spaţiu, Eminescu porneşte de la Kant şi ajunge la Schopenhauer, aşa cum observa Călinescu în “Opera lui Mihai Eminescu” – “Eminescu construieşte totdeauna în spirit schopenhauerian” În idealismul obiectiv şi transcedental kantian, spaţiul şi timpul există obiectiv, independent de voinţa noastră Ele ne sunt date, categorii apriorice anterioare oricărei experienţe şi care nu pot fi înţelese empiric, ci numai prin intuiţie La Kant, spaţiul şi timpul sunt categorii ale intuiţiei Eminescu a tradus din “Critica raţiunii pure” capitole despre spaţiu şi timp În idealismul subiectiv şi voluntarist schopenhauerian, spaţiul şi timpul sunt categorii subiective ale sensibilităţii noastre Corelând motivul romantic al lumii ca vis cu filosofia schopenhaueriană, Eminescu neagă existenţa obiectivă a spaţiului şi timpului :”…În faptă lumea-i visul sufletului nostru Nu există nici timp, nici spaţiu – ele sunt numai în sufletul nostru Trecut şi viitor e în sufletul meu, ca pădurea într-un sâmbure de ghindă, şi infinitul asemenea, ca reflectarea cerului înstelat într-un strop de rouă” În acest pasaj există cheia de aur a prozei eminesciene Prin aceste afirmaţii Eminescu inaugurează jocul cu spaţiul şi timpul în literatura română, acestea fiind coordonata majoră a literaturii fantastice universale Aceste afirmaţii se aseamănă cu reflecţiile lui Novalis din unul din “Fragmentele” sale filosofice: “Visăm călătorii prin univers: nu-i oare universul în noi ? Adâncimile spiritului nostru nu le cunoaştem Drumul cel tainic duce înăuntru În noi sau nicăieri este veşnicia cu lumile ei, cu trecutul şi viitorul” În finalul preambulului său Eminescu susţine posibilitatea alegerii timpului şi spaţiului în care vrem să trăim Toate aceste idei trec prin capul lui Dionis Nuvela nu este decât descrierea visului lui Dionis, dar Eminescu întreţine confuzia: vis-realitate Nuvela lui Eminescu se încadrează în definiţiile fantasticului: cea a lui Roger Callois, după care fantasticul consemnează “o ruptură în ordinea realităţii” şi cea a lui Zvetan Todorov, după care marca fantasticului o constituie “ezitarea cititorului” În “Antologia nuvelei fantastice universale”, Roger Callois includea şi nuvela lui Eminescu, alături de trei nuvele româneşti, adevǎrate capdopere ale genului: “ Moara lui Cǎlifar” a lui Gala Galaction, “La ţigǎnci” a lui Mircea Eliade şi “Pescarul Amin” a lui Vasile Voiculescu Dionis este un modest copist din arhiva unei cancelarii În ciuda condiţiei sale sociale umile, Dionis reprezintǎ intelectualul metafizic, pasionat de aventura cunoaşterii, un inadaptabil superior, ce întruchipeazǎ condiţia omului de geniu Eminescu îşi ia o distanţǎ ironicǎ faţǎ de Dionis, pentru care manifestǎ toatǎ compasiunea şi înţelegerea, aşa cum se observǎ din titlul nuvelei Eminescu creeazǎ toate premizele producerii fantasticului, încercând sǎ motiveze delirul imaginativ al eroului sǎu Dionis este orfan de pǎrinţi: tatǎl sǎu murise într-un spital de alienaţi, de aici rezultând moştenirea lui Dionis încǎrcatǎ Dionis este o fire poeticǎ şi visǎtoare dupǎ care “lumea era un vis, iar visul era o lume” Dionis citea numai cǎrţi rare, vechi: tratate de magie, alchimie şi astrologie, deci Dionis poate fi şi victima lecturii sale O astfel de carte veche şi rarǎ, un tratat de astrologie bizantinǎ, scris cu litere greceşti şi latine, ilustrat cu numeroase scheme şi tabele, şi nu întâmplǎtor cu portretele lui Platon şi Pitagora, citeşte Dionis când se ntoarce la miezul nopţii acasǎ, în locuinţa sa n dezordine şi intratǎ în circuitul naturii Sub influenţa lecturii şi a acordurilor divine de pian ce vin de la vecina sa de peste drum, “un înger blond”, “o nouǎ Ofelie pe care numai geniul divinului brit Shakespeare ar fi putut-o crea”, Dionis adoarme şi se viseazǎ în epoca lui Alexandru cel Bun, sub înfǎţişarea cǎlugǎrului Dan Doctrina metempsihozei este transpusǎ în vis Printr-un proces de anamnezǎ, cǎlugǎrului Dan I se pare c-a mai trǎit cândva în viitor, sub înfǎţişarea lui Dionis Eroul are “amintiri despre viitor” Cǎlugǎrul Dan este discipolul maestrului Ruben, dascǎl la Academia din Socola Aceastǎ academie a fost înfiiţatǎ mai târziu, în Ruben îl iniţiazǎ pe Dan în tainele “Cǎrţii lui Zoroastru” (numele grec al profetului iranian Zarathustra), pe care I-o recomandǎ sǎ o citeascǎ din în pagini pentru a-I descifra adevǎratele înţelesuri Şapte este cifra magicǎ în kaballǎ, doctrinǎ ezotericǎ medievalǎ a Vechiului Testament Un singur lucru îi interzice Ruben: sǎ nu încerce sǎ dezlege taina supremǎ a divinitǎţii, dar îi aţâţǎ curiozitatea Ruben reprezintǎ spiritul mefistofelic de negaţie Ruben îi face lui Dan teoria arheilor: “In om este un şir de oameni” şi-I vorbeşte despre posibilitatea desprinderii de propria umbrǎ Eminescu valorificǎ mitul omului care şi-a pierdut umbra a lui Chamisso, din “Povestea omului care şi-a piertdut umbra” Dan capǎtǎ starea de levitaţieşi cu Maria, fiica spǎtarului Mesteacǎn, cǎlǎtoreşte în lunǎ În paradisul selenar, cei doi îndrǎgostiţi plutesc însoţiţi de coruri de îngeri pânǎ ce ajung în faţa unei porţi negre, pe care este reprezentat un triunghi înscris într-un cerc de foc şi deasupra stǎ scris cu litere arabe doma lui Dumnezeu Dan crede cǎ el însuşi este Dumnezeu, dar nu apucǎ sǎ rosteascǎ cuvântul decât pe jumǎtate şi se prǎbuşeşte la pǎmânt Eminescu valorificǎ mitul lui Lucifer, al îngerului rǎzvrǎtit împotriva autoritǎţii divine şi îl pedepseşte pentru pǎcatul trufiei De fapt eroul se trezeşte din vis şi cade pe duşumele: Dan este Dionis, Maria este vecina care cânta la pian, Ruben este arhivarul Riven, de la care Dionis împrumuta cǎrţi, iar umbra este portretul din perete al tatǎlui sǎu Eminescu întreţine ezitarea cititorului prin întrebǎrile puse hamletian: “Fost-au vis sau nu? Asta este întrebarea Cine este eroul adevǎrat al acestor întâmplǎri, Dan sau Dionis?” In final Eminescu comenteazǎ un fragment dintr-o scrisoare a lui Theophile Gaulthier, redactatǎ dupǎ un voiaj în Orient, în care romanticul francez mǎrturiseşte cǎ I se pare c-a mai trǎit în Orient, pe care îl co nsiderǎ adevǎrata sa patrie De aceea pe la carnavaluri merge deghizat turceşte, şi I se pare c-a ştiut limba arabǎ, dar pesemne c-a uitat-o Scrisoarea a fost adresatǎ de Gaulthier lui Gerard de Nerval Eminescu, Theophile Gaultier şi Gerard de Nerval alcǎtuiesc împreunǎ o trinitate spiritualǎ Cezara sau mitul reintegrǎrii în arhetip La prima vedere, “Cezara” pare o nuvelǎ realistǎ cu o intrigǎ sentimentalǎ, ce se desfǎşoarǎ într-un décor meridional, într-o Italie însoritǎ, scǎldatǎ de apele Mediteranei Nuvela capǎtǎ semnificaţii fantastice şi filosofice în final, când Ieronim şi Cezara se reîntâlnesc în cadru edenic al insulei lui Euthanasius, unde redevin Adam şi Eva Refac cuplul primordial, de dinaintea pǎcatului originar şi se reintegreazǎ în arhetip În eseul “Insula lui Euthanasius” Mircea Eliade considerǎ cǎ aceasta este cea mai desǎvârşitǎ viziune paradisiacǎ în literatura noastrǎ şi o replicǎ la Grǎdina Raiului Doctrina metempsihozei în “Avatarii faraonului Tla” “Avatarii faraonului Tla” este o nuvelǎ pe tema metempsihozei Aceastǎ doctrinǎ este de origine indianǎ şi poartǎ în Upanişade denumirea de Samsara Tot indian este şi conceptul de “avatar”, care vine de la cele zece reîncarnǎri, numite avatare ale zeului Vişnu, ce reprezintǎ principiul conservator şi constructiv al lumii In aceastǎ nuvelǎ, cuplul format din faraonul Tla şi curtezana Rodope se reîncarneazǎ în Spania medievalǎ şi apoi în Franţa revoluţionarǎ “Archaeus” In fragmentul “Archaeus” Eminescu face teoria arheilor, acest concept fiind creat la începutul Renaşterii de filosoful, medicul şi alchimistul elveţian Paracelsius, de la care a fost împrumutat de Dimitrie Cantemir în “Imaginea cu neputinţǎ de zugrǎvit a ştiinţei sacre” Arheul este un agent seminal din care se nasc toate speciile şi formele, un principiu al vieţii, numit de cantemir “artizan al speţelor” Eminescu îl numeşte tot metaforic un “ahazver al formelor” O dovade ce mare importanţǎ acorda Eminescu conceptului de arheu sunt cuvintele bǎtrânului înţelept: “ arheus este singura realitate pe lume Toate celelalte sunt fleacuri Arheus este tot ” Locul romanului “Geniu pustiu” în cadrul prozei eminesciene Romanul “Geniu pustiu” ocupǎ o poziţie intermediarǎ în proza eminescianǎ Aici întâlnim elemente realiste şi fantastice Romanul trebuia sǎ se numeascǎ “Naturi catilinare”, concept creat de Eminescu de la numele senatorului roman Catilina, care a sfidat întregul senat roman Naturile catilinare sunt demonice, rǎzvrǎtite, geniale, aşa cum este şi Toma Nour, eroul romanului, “Tribun în oastea lui Avram Iancu” Dupǎ eşecul revoluţiei de la , Toma Nour este urmǎrit prin toate capitalele europei şi deportat în Siberia Sfârşitul romanului este consemnat în fragmentul postum “Toma Nour în gheţurile siberiene” “Geniu pustiu” este prima încercare de roman total din literatura noastrǎ Chestionar de evaluare Discutaţi influenţa literaturii populare asupra activităţii creatoare a lui M Eminescu Principalele motive folclorice în Luceafărul Ion Creangă Repere biografice Născut la Humuleşti, în ţinutul Neamţului la iunie şi intrat în eternitate la decembrie , Ion Creangă reprezintă între marii noştri clasici geniul povestirii Creangă a fost prietenul cel mai apropiat al lui Eminescu, care I-a descoperit talentul şi l-a introdus la “Junimea” Pentru forţa şi vigoarea talentului său înnăscut de povestitor în “Viaţa lui Ion Creangă” ( ) G Călinescu îl numea pe Creangă, printr-o metaforă de o rară plasticitate şi expresivitate “un bivol de geniu” Creangă a fost preot şi institutor Din cauza încălcării canoanelor bisericeşti Creangă a fost exclus din răndul clerului, apoi şi din învăţământ, unde a fost reprimit la intervenţia lui Titu Maiorescu, pe atunci Ministrul Cultelor şi Instrucţiunii Datorită nonconformismului specific omului de geniu şi autoproiectându-se în personalitatea humuleşteanului, G Călinescu afirma la un moment dat în “Viaţa lui Ion Creangă” : “geniul este admirabil şi incomod”, dându-ne o definiţie succintă şi aforistică a geniului Prezentarea generală a operei lui Creangă Opera lui Creangă este relativ restrânsă Creangă este autorul unor excelente manuale şcolare, foarte apreciate la vremea lor: “Metodă nouă de scriere şi cetire” şi “ Învăţătoriul copiilor”, ilustrate cu unele fabule şi istorioare din care se desprinde un tâlc moral ca: “Acul şi barosul”, “Inul şi cămaşa”, “Ursul păcălit de vulpe”, “Poveste” şi “Povestea unui om leneş” Creangă a publicat nuvele ca “Moş Nichifor Coţcariul”, nuvelă de tip boccacian, de un umor meridional, “capodoperă de gasconerie fină” cum o numea Călinescu şi “Popa Duhu”, dedicată dascălului său Isaiia Theodorescu, tip de intelectual nonconformist şi metafizic, precum şi povestiri de inspiraţie istorică despre Unire, ca “Moş Ion Roată” şi “Ion Roată şi Vodă Cuza” Originalitate a basmelor şi poveştilor lui Creangă Partea cea mai substanţială a operei lui Creangă o constituie basmele şi poveştile, pe care istoricul literar francez Jean Boutiére, în teza sa de doctorat “Viaţa şi opera lui Ion Creangă”, prima monografie dedicată marelui nostru povestitor, apărută la Paris în , le clasifica în mai multe grupe: fabule animale: “Capra cu trei iezi”, “Punguţa cu doi bani”; ciclul prostiei omeneşti: “Prostia omenească”, “Dănilă Prepeleac”; poveşti fantastice: “Harap-Alb”, “Soacra cu trei nurori”, “Fata babei şi fata moşului”, “Făt-Frumos, fiul iepei”, “Povestea porcului”; poveşti religioase: “Poveastea lui Stan Păţitul”, “Ivan Turbinca” Deşi lucrarea lui Jean Boutiére este foarte valoroasă în privinţa comparatismului folcloric, a cercetării sistematice a circulaţiei motivelor, istoricul francez se menţine, însă, din păcate, în prejudecata după care Creangă ar fi “scriitor popular” Asupra lui Creangă a existat multă vreme această prejudecată, în care căzuseră şi junimiştii în frunte cu Titu Maiorescu, care-l considera pe Creangă un “scriitor poporan”, în realitate fiind excedaţi de refinamentul artei lui Creangă Această prejudecată a fost înlăturată, pentru un moment, de Călinescu în “Viaţa lui Ion Creangă”, dar a revenit, din păcate, ceva mai târziu, la Vladimir Streinu, în volumul “Clasicii noştri” ( ) Creangă nu este un culegător de basme populare ca Petre Ispirescu, la noi sau ca fraţii Grimm în literatura germană, ci un creator de basme culte, ca Charles Perrault în literatura franceză şi Hans Christian Andersen în literatura daneză Basmele sunt mituri desacralizate, care şi-au pierdut în cea mai mare parte semnificaţiile religioase, şi sunt alcătuite dintr-o serie de scheme, clişee, şabloane şi elemente prefabricate, care circulă de la un basm la altul Din Acest motiv, în “Estetica basmului” ( ) Călinescu definea basmul, în stilul său şocant şi paradoxal, ca un “plagiat sincer şi total” şi afirma că “tot geniul băsmuitorului stă în arta copiatului” Creangă a preluat schema basmelor populare, umplând-o cu reflecţii proprii despre viaţă şi punându-şi pecetea stilului său inconfundabil Cu alte cuvinte, cum ar spune Călinescu, “Creangă scoate basmul din circuitul folcloric” Capodopera lui Creangă şi a basmului cult românesc rămâne “Povestea lui Harap-Alb” (“Convorbiri literare”, ) Titlul basmului este oximoronic Cuvântul “harap” este un arhaism cu sensul de “slugă”, deoarece în timpuri străvechi, slugile se recrutau, de regulă, din rândurile oamenilor de culoare Or, feciorul de împărat este blond şi, aşa cum ne încredinţează Zoe Dumitresu-Buşulenga în monografia sa din , face parte din “rasa albinoşilor” Deci, sensul exact al titlului este acela de “Slugă-Albă” “Povestea lui Harap-Alb” este o odisee românească, un basm cult pe tema călătoriei iniţiatice, în urma căreia eroul acumulează o bogată experienţa de viaţă, devenind apt pentru conducerea împărăţiei Împărăţia Craiului se află la o margine a pământului, iar cea a Împăratului Verde la cealaltă margine a pământului Eroul este, astfel, nevoit să străbată lumea, dar mai întâi, trebuie să treacă proba curajului şi a milostiveniei, înfruntându-l pe tatăl său îmbrăcat în blana ursului şi dând un ban de pomană, unei bătrâne cerşetoare, care se va dovedi că este Sfânta Duminică, şi care-l sfătuieşte să-şi aleagă hainele şi armele din tinereţe ale tatălui său şi să-şi aleagă calul năzdrăvan cu ajutorul tipsiei de jăratec Calul nazdrăvan are aparenţa unei mârţoage După înţelepciunea populară, valoarea trebuie căutată dincolo de aparenţe Înainte de a pleca de acasă, Craiul îşi sfătuieşte feciorul să se ferească de omul spân şi de omul roşu, care în mentalitatea populară sunt oameni răi şi vicleni, din cauza deficienţelor fiziologice În “Povestea lui Harap-Alb” întâlnim un motiv frecvent în Romantismul german: pădurea şi cavalerul Traversarea pădurii constituie o probă a curajului Eroul devine sluga unui spân care-l supune prin vicleşug, şi de aici încolo îl va numi Harap-Alb Ajuns la curtea Împăratului Verde, cu identitatea schimbată, eroul trebuie să treacă proba încercărilor grele : să fure sălăţi din grădina ursului, să aducă pielea şi coarnele cerbului fermecat, bătute cu nestemate şi să o prindă pe fata Împăratului Roş, care era o “farmazoană” Spânul este pedepsit şi Harap-alb se însoară cu fata Împăratului Roş, devenind succesor la conducerea împărăţiei Într-un final versificat, povestitorul ne spune că la nunta lui Harap-Alb au participat: “Crai, crăiese şi-mpăraţi Oameni în seamă băgaţi Şi-un păcat de povestariu Făr-un ban în buzunariu” Printr-o autoironie genială, povestitorul se include şi pe sine în această fastuoasă ceremonie “Povestea lui Harap-Alb” are la bază un motiv de largă circulaţie universală, pe care-l întâlnim şi-n variantele italieneşti şi franceze Dar basmul lui Creangă se îndepărtează cu mult de modelele populare În basmul lui Creangă există un permanent amestec de real şi fabulos, de realism şi fantastic Basmul lui Creangă este de un intens dramatism rezultat şi din prezenţa masivă a dialogului, este mai bogat şi de o mai mare bogăţie epică, luând aspectul, pe alocuri, al unui palpitant roman de aventuri sau chiar al unei epopei La aceasta se adaugă particularităţile lingvistice şi stilistice, precum şi umorul “Povestea lui Harap-Alb” are şi unele elemente moderne Creangă anticipează manierismul literaturii moderne O caracteristică a literaturii manieristice moderne o constituie grotescul, care apare mai ales în înfăţişarea însoţitorilor năzdrăvani, adevăraţi monştrii fizici, împosibil de imaginat în realitate Trăsătura cea mai definitorie a literaturii manieriste moderne este absurdul În drumul său spre curtea Împăratului Roş, Harap-Alb li se adresează astfel, la un moment dat, însoţitorilor săi, oferindu-ne imaginea unei lumi răsturnate, a unei lumi pe dos, absurde şi lipsite de sens, în rânduri ritmate şi rimate: «lumea asta e pe dos, toate merg cu capu-n jos Puţini suie, mulţi coboară, unul macină la moară Ş-apoi acel unul are şi pâinea şi cuţitul, şi taie de unde vrea şi cât îi place Vorba ceea: “ cine poate, oase roade, cine nu, nici carne moale ” » O altă caracteristică a literaturii moderne o reprezintă ludicul, voluptatea jocului Creangă se joacă pur şi simplu cu cuvintele şi desfăşoară o spectaculoasă comedie a limbajului, de un umor irezistibil: “Poate că acesta-I vestitul Ochilă, frate bun cu Orbilă, văr-primar cu Chiorilă, nepot de soră lui Pândilă, din sat de la Chitilă, peste drum de Nimerilă sau din târg de la Să-l-caţi, megieş cu Căutaţi şi de urmă nu-I mai daţi” Ion Creangă, povestitor arhaic şi modern Asupra lui Creangă au existat două puncte de vedere complet diferite După Valeriu Streinu în monografia sa “Ion Creangă” ( ), Creangă este un scriitor arhaic, de o vârstă prehomerică şi reprezintă “”mentalitatea arhaică a omului din părţile noastre, conform genial…” După Călinescu, dimpotrivă, Creangă este un scriitor modern, care a apărut prea devreme în literatura noastră şi ar fi fost mai firesc să apară peste câteva veacuri, într-o epocă de umanism românesc Pentru perfecţiunea formală Călinescu îl numeşte: “Flaubert al Humuleştiului” Pe această linie a lui Călinescu mergând mai departe eseistul şi poetul Benjamin Funduleanu îl compară pe Creangă pentru puritatea stilistică cu Mallarmé, într-un studiu cu un titlu de-a dreptul şocant “De la Nică a lui Ştefan a Petrei la Mallamé” (“Zburătorul”, ) Ambele puncte de vedere nu se exclud, ci se completează reciproc Creangă este de-o potrivă un scriitor arhaic şi modern, care se situează între tradiţie şi inovaţie, acolo unde se află marea artă dintotdeauna Tehnica rememorării din “Amintiri din copilărie” Opera cea mai reprezentativă a lui Creangă rămâne “Amintiri din copilărie”, alcătuită din patru părţi Primele trei părţi au apărut în “Convorbiri literare” între anii - , iar ultima a apărut postum În ediţia “Operelor complete” ale lui Ion Creangă îngrijită de A D Xenopol ( ) “Amintiri din copilărie” este o operă complexă dificil de clasificat, o operă memorialistică întrucât se bazează pe remomorare, un jurnal antologic, o suită de povestiri deghizate şi un Bildungsroman, un roman al devenirii şi formării unei personalităţi, care, în cazul de faţă, este chiar personalitatea scriitorului Eroul “Amintirilor” este Nică a lui Ştefan a Petrei, alter-ego al scriitorului şi ipostază infantilă a povestitorului Copilăria lui Nică nu se deosebeşte prea mult de copilăria celorlalţi copii din sat şi din lume Creangă se ridică la universalitate şi obiectivitate Aşa cum ne spun Călinescu “Creangă povesteşte copilăria copilului universal” În aceasta constă sensul clasic şi obiectiv al artei lui Creangă “Amintiri din copilărie” se constituie într-o adevărată monografie a Humuleştiului şi a modului de viaţă al humuleştenilor În viziunea Creangă, Humuleştiul devine un epicentru al lumii, un adevărat “axis mundi” Humuleştiul este “cronotopul” lumii lui Creangă, spaţiul în care se concentrează timpul Printr-o adevărată magie a amintirii, Creangă îşi retrăieşte la maturitate propria-i copilărie, pe care o înscrie în universalitate şi-n perenitate Arta povestirii lui Ion Creangă Arta povestirii la Creangă este extrem de complexă şi greu de definit, întrucât conţine un mare coeficient de inefabil Cu toate acestea, Călinescu stabileşte câteva coordonate sigure Arta lui creangă este aproape de teatru şi oratorie şi presupune existenţa unui auditoriu în faţa căruia povestitorul interpretează pe rând toate rolurile Aşa cum spunea Călinescu “Creangă este un histrion genial”şi tot secretul artei sale stă în “într-o înaltă bufonerie” Arta povestirii la Creangă se caractarizează şi prin amestecul de real şi fabulos Aşa cum observa Călinescu “Creangă tratează realistic basmul” Între lumea basmului şi povestirii şi lumea “Amintirilor” se produce un permanent transfer semantic Basmele şi poveştile capătă ceva din caracterul realist al “Amintirilor”, iar “Amintirile” capătă ceva din caracterul fantastic al basmelor şi poveştilor Împăratul vorbeşte ca un moşneag sfătos din sat, Trăsnea, Mogorogea şi Oşlobanu se ceartă în gazdă la Pavel Ciubotariul ca şi însoţitorii năzdrăvani la curtea Împăratului Roş Creangă utilizează pe scară largă o tehnică specială a citatului După expresia stereotipă “vorba ceea”urmează o adevărată ploaie de citate, de maxime, aforisme şi reflecţii împrumutate din înţelepciunea populară:”fiecare pentru sine, croitor de pâne”,”golătatea înconjură, iară foamea da de-a dreptul”, “lac de-ar fi, broaşte sunt destule”, “apără-mă de câni, că de găini mă feresc eu”, “ce-şi face omul cu mâna lui, nu i-o face nici dracul”, “şede hârbu-n cale şi râde de oale”, “fuge dracul de porumbe negre, şi pe sine nu se vede” Umorul lui Creangă este înrudit cu ironia socratică, şi constă în disimulare, în arta de a face pe prostul: “cred în prostia mea”, “eu, în prostia mea”, “de, prost oi fi, dar inimă mare am”, “aşa suntem noi proştii, numai de pozne ne ţinem” Creangă este unul dintre cei mai mari creatori de limbă din literatura noastră Pute m vorbi despre o limbă crengiană, aşa cum putem vorbi despre o limbă eminesciană, argheziană şi sadoveniană Creangă are geniul limbii Capacitatea de invenţie lingvistică a lui Creangă este într-adevăr extraordinară şi merge până la inovaţii lexicale proprii Opera lui Creangă a fost tradusă pe aproape toate meridianele lumii Creangă este un scriitor de valoare universală, unul dintre marii povestitori ai lumii, alături de Geoffrey Chaucer din literatura engleză şi Giovanni Boccaccio din literatura italiană Aşa cum îl caracteriza magistral Călinescu “Creangă este o expresie monumentală a naturii umane, în ipostaza ei istorică ce se numeşte poporul român, sau, mai simplu, este poporul român însuşi surprins într-un moment de genială expansiune” Chestionar de evaluare Tehnici de realizare a umorului în Amintiri din copilărie I L Caragiale Pentru I L Caragiale, scrisul a fost o activitate polimorfă, care l-a solicitat şi de care s-a lăsat solicitat în cele mai neaşteptate moduri, de la atracţia aproape fanatică la detaşarea totală Diversitatea deconcertantă a opţiunilor stilistice şi discursive, intuiţiile de o modernitate frapantă, unele abandonate cu o dezinvoltură suverană, nu puteau să genereze decât multiple conflicte interpretative Rămân, de aceea, încă de urmărit multe direcţii exegetice, în continuarea unor studii de referinţă semnate, între alţii, de Paaul Zarifopol, Şerban Cioculescu, G Călinescu (Domina bona), Al Călinescu, Florin Manolescu, Alexandru George În cazul unui autor precum Caragiale nu se poate să nu găsim risipiţi în producţiunile sale indicatori ai trecerii (sau mai corect: ai petrecerii) dinspre inform spre formal, de la materie (materia mundi) la materia superior organizată care este Textul Un astfel de demers se poate organiza în funcţie de cele două mari coordonate care “reglează” opera lui Caragiale Prima solicită investigarea unora dintre traseele multiple şi sinuoase ale gândirii practice a lui I L Caragiale Cercetarea aceasta este una pe verticală, urmărind cum haosul “originar” prinde contur şi, după aceea, apar insuliţe, insule, mai târziu arhipeleaguri, continente Pot fi urmări modurile în care scrisul caragialian devine, se caută şi se regăseşte, cum se stabilesc diverse complicităţi (sau adversităţi) poietice şi cum au fost puse în mişcare angrenajele de invenţie şi consolidare a unor trepte (paliere) de semnificaţie cu grad divers de complexitate A doua coordonată, având-o în memorie activă pe prima şi exploatând-o la maximum “cartografiază” extensia arealului caragialian, încearcă să prizeze tipurile de inserţie în real şi de “excavare” a lui, acţionează pe orizontală şi solicită registrele analitice ale sintagmaticului Conlucrarea celor două poate să releve inclusiv existenţa şi tipologia spaţiilor albe interpersonale, incongruenţele, practic întreaga spectrologie a lui dis (dispute, disparităţi, discontinuităţi etc etc ) care generează acele reţele conflictuale mai mult sau mai puţin “simpatice” şi care sunt în fond esenţa lumii/lumilor caragialiene (Toate citatele care urmează, cu excepţia referinţelor critice, sunt extrase din volumele seriei de Opere, vol - , ESPLA, - , fiind marcate prin numărul volumului urmat de cel al paginii, din vol Scrisori şi acte, prin utilizarea siglei S, urmată de numărul paginii şi din vol Nimic fără Dumnezeu, Editura Anastasia, – sigla N, urmată de numărul paginii) În Păreri libere, I L Caragiale scria: “Învârteşte-ţi dar condeiul de zece ori în cerneală până să scrii un cuvânt, şi, după ce l-ai scris, gândeşte-te de o sută de ori dacă nu trebuie şters, nu de dragul stilului, ci de teama primejdiei Oricând îţi va clipi prin minte ceva care ţi-a încărcat sufletul, ori înveselindu-l cu prisos, sau mâhnindu-l peste măsură, stinge repede scânteia care-ţi poate aprinde foc în cap Şterge cuminte şirurile ce simţi bine c-ar plăcea la foarte multă lume, ofensând pe acei câţiva mai puternici decât aceasta, şi înlocuieşte-le cu cea mai sălcie platitudine, şi fereşte-te chiar atunci să nu cumva s-aluneci afară din tonul amabil al sfintei banalităţi ” ( , ) Sunt câteva (auto)adresări care pot sugera numai unele dintre mutaţiile de concepţie şi de “manipulare” a literaturii pe care le-a produs I L Cargiale Interesul său pentru elemente de poetică “aristoteliciană” (opuse unora “platoniciene”, respectiv imediat anterioare, adică “romantice”) este evident în aceste luări de poziţie, care insistă asupra premeditării, luării în posesie orgolioase a “materialelor” care i se oferă, fără pretenţii “elitiste”, însă cu respectarea unor coduri autoimpuse Siguranţa şi relaxarea tonului pe care îl utilizau naratorii în proze, subtila “disoluţie” a schemelor compoziţionale în teatru (mai ales în D-ale carnavalului) sunt reflexele cele mai vizibile ale acestei noutăţi programate, dacă nu chiar forţate “Cuminţenia” lui Caragiale a însemnat apropiere de real, înţelegere a “nimicurilor”, a aparenţelor şi multiplicităţilor înconjurătoare: “Eu nu mă pot gândi sus când umblu cu picioarele goale pe coji de nuci Viaţa banală a mea, a noastră a tuturor românilor, iată ce mă interesează, iată ce-mi atrage irezistibil atenţia Ferice de cei ce pot să gândească sus, nesimţind pe ce calcă jos! Ferice de ei! Groase tălpi trebuie să aibă! Mie mi-e capul gros Imposibil să mă uit acolo unde-mi arată cu degetul criticii noştri Aplec ochii în jos, la cojile de nuci care mă înţeapă, mă taie, mă sângeră – şi iată dar obiectul criticei mele, fiindcă şi eu sunt român care mă respect, adică fiindcă şi eu am dreptul, pot zice chiar datoria, să fac critică ” (N, ) Un principiu al adecvării (asupra căruia insistă în câteva feluri în fragmentul citat mai sus:direct, patetic, ironic, “literar”) domină atât intenţional (poietic), dar şi structural Summa textualităţii caragialiene Un principiu implicînd, printre altele, nenumărate unghiuri de “atac” al fenomenelor supuse “literarizării” (gradelor succesive de literarizare), trecerea cu rapiditate de la un compartiment al realului la altul, poate chiar opus, multitudine de strategii constructive şi stilistice Fiecare dintre marile sale opţiuni (dramaturgie, proză nuvelistică, proză scurtă, corespondenţă) îşi găseşte justificarea din această perspectivă, dar – de asemenea – se subsumează unei unităţi de fond, unui dinamism originar: “De aceea, se poate afirma că textele lui Caragiale sunt profund marcate de o dorinţă (s a ) transportată din realitate, în literatură, şi că peste utopia unei lumi egale şi cu adevărat democrate, la care orice om visează în secret, scriitorul a suprapus realitatea extraordinară a operei sale Prin literatura pe care a scris-o, Caragiale reuşeşte ceea ce nimeni n-a izbutit în viaţă cu adevărat: să anuleze ierarhiile, să le compromită şi să impună normelor adverse, pacea aproape absolută a unor texte pentru toţi ” (Florin Manolescu) Aceasta nu înseamnă însă că autorul nu a avut anumite reguli ale scriiturii proprii, pe care a ştiut să le transforme în reguli de funcţionare a textelor A “decupa” realul, a selecta “felii” de viaţă, a achiziţiona idiolecte nu însemna automat a le transfera în mod brut (lingvistic), un rol decisiv revenind, de altfel, selecţiei înseşi În unele cazuri se putea menţine la stadiul de pur “arbitrar”, în altele trebuia supusă unor “tratamente” diferite, inclusiv de natură genologică “Periscoparea” realului era favorizată de marea disponibilitate a lui Caragiale pentru ludicul formal, ceea ce determina situări constant-favorizante ale observaţiei În frecvent citata scrisoare din noiembrie către Mihail Dragomirescu, I L Caragiale face o pledoarie pro domo, lipsită însă de orice ostentaţie sau forţare Mizând pe acea stabilitate a concepţiilor atât de proprie, pe conştiinţa multiplelor ligamente existente între “păreri” (critică, “autocritică”, bruioane estetice) şi literatura propriu-zisă, autorul îşi defineşte extrem de clar şi direct poziţia: “Şi acuma, dă-mi voie să-mi fac pe scurt o mică apărare personală Îmi imputaţi că n-am în scrierile mele destulă iubire de paysage, de natură moartă, şi destul liric Eu (nu că vreau să vă contrazic sistematic) cred că n-oi fi având, din toate astea, prea, foarte mult sau mult, dar cred că am destul; şi mai cred că, peste destul, în artă, nu mai trebuie de loc (s a , n m , I B ) Pitorescul naturii însufleţite şi moarte, precum şi liirca, ele în de ele, aşa cel puţin socotesc eu, fac obiectul altor arte decât arta povestirii; şi, astfel, eu le cred numai nişte ajutoare ale acesteia, al cărei obiect este cel mai interesant fenomen quant à nous: împrejurările izvorâte din felulparticular al atâtor suflete şi minţi, asemenătoatre, în general, cu ale noastre ” (S, ) Ceea ce se remarcă aici este abilitatea (de poetician versat!) a distincţiei pe o face Caragiale între “arta povestirii” şi “alte arte” O astfel de dihotomie ar putea părea prea excesivă la un spirit în general tolerant teoretic, însă precizarea este de maximă importanţă pentru înţelegerea traiectelor discursive, a potenţialului literaturizant caragialian Nu se putea ca hâtrul autor să nu anexeze cumva respectivele tehnici propriei “direcţii”, căci mecanismele mixării nu îi erau deloc străine Pentru poietica lui I L Caragiale cel puţin la fel de importante sunt şi următoarele consideraţii desprinse din aceeaşi scrisoare: “Cum am zice, în limbaj de cizmărie, cusătura pingelii nu se vede uşor , dacă nu e făcută cu aţă albă De, dragii mei, eu sunt cârpaci bătrân; eu cos de dragul pingelii, nu al cusăturii Dacă vă place, îmi pare foarte bine, fiindcă ţiu la cinstea meşterească; daca nu… mergeţi şi voi la alţi meşteri mai buni, să vă-ncalţe – că, slava Domnului! sunt destui – supărare nu-ncape… Am şi eu câţiva muşterii ai mei cari n-or să mă lase ” (S, - ) A avea o reprezentare a întregului, chiar dacă este “peticit”, a fost pentru Caragiale o necesitate, care justifică atât multiplicarea curenţilor verticalizanţi ai scrisului său, dar şi organizarea, controlul lor în funcţie de câteva “centre de comandă”, modalităţi ale “autoformativităţii” extrem de bine puse la punct Mecanismele puterii în O scrisoare pierdută Una dintre calităţile scrisorii din O scrisoare pierdută ( ) de I L Caragiale este aceea că, în ciuda multor aşteptări – din interior sau exterior – şi în pofida multor alegaţii, ea nu incorporează puterea, ci o transmite, nu o subiectivizează (în sens tare), ci o răspândeşte Nu este nici pe departe un simbol, ci un semn hipercomplex – căci intens utilizat –, un mediu care se autoconstruieşte şi se autodevorează în acelaşi timp Întreaga piesă tocmai asta e: ceea ce nu se observă, nu se distinge la suprafaţa replicilor fervente, hipnotizante: un joc cu puterea, nu de-a puterea E un studiu indirect despre cum acţionează mecanismele controlului asupra celorlaţi Puterea se manifestă foarte serios, deloc à la légère, în discursul caragialian (straturile groase de comic reprezintă un camuflaj perfect!), iar kratofania rezultată este una extrem de seducătoare pe direcţia unei analitici moderne, post-machiavelliene, a resorturilor dobândirii şi menţinerii privilegiilor Pe scurt, O srisoare pierdută conţine o iniţiere fină, discretă, dar şi extrem de amănunţită, în rigorile reale ale puterii, adică ale puterii care – deşi încearcă – nu se poate ascunde (la nesfârşit) Kratofanicul presupune în mod expres acest lucru: el nu arată, nu “(re)prezintă” puterea, ci arată din ce este alcătuită, care sunt viscerele ei, pe scurt cum funcţionează, în condiţii (relativ) normale Prima ocurenţă în piesă a scrisorii este “slabă”, în dublu sens: face obiectul unei relatări oarecum indiferente şi este tratată în registru minimalizant, litotic: "Da’ să vedeţi ce s-a-ntâmplat… coane Fănică… Din vorbă-n vorbă, Caţavencu zice: “Mă prinz cu d-voastră că o să voteze cu noi cine cu gândul nu gândiţi, unul pe care contează bampirul – şi acolo, pardon, tot bampir vă zicea – pe care contează bampirul ca pe Dumnezeu… şi când l-om avea pe ăla, i-avem pe toţi… Ia ascultaţi scrisoarea asta”… şi scoate o scrisorică din portofel… (s m , IB)” ( ; toate citatele după ediţia I L Caragiale, Opere, , Teatru, Editura de Stat pentru Literatură şi Artă, , ediţie critică de Al Rosetti, Şerban Cioculescu, Liviu Călin, cu o introducere de Silvian Iosifescu) Faptul că Pristanda nu vede scrisoarea (scrisorica!), nu apucă să o vadă, ne privează şi pe noi, cititorii/spectatorii, de acest lucru (Acest joc “dublu”, al ofertei şi deprivării, al fanicului şi criptofanicului, este – la rândul său – structural strategiei de construcţie a piesei ) De altfel, scrisoarea este nu numai pierdută, ci şi ascunsă, deliberat (auctorial) ascunsă, în mai multe feluri De unde şi comentariul indiferent-agnostic al lui Tipătescu: “Cine să fie? Ce scrisoare? Nu pricep…” ( ) Totuşi, replica “Să-mi afli ce scrisoare e aia şi de cine e vorba” ( ) e un ordin clar, are un puternic potenţial de performativitate şi conţine o semantică brusc îmbogăţită a scrisorii Ce s-a întâmplat pe parcursul unei singure replici, prin ce “miracol” scrisoarea devine dintr-un simplu pretext obiectul unei îngrijorări nete? E simplu: chiar într-un fel neştiut, neconştientizat, ea încarnează un principiu Un început, adică A doua ocurenţă a scrisorii este mult mai puternică – cu toate că menţinută în registrul criptic – şi anume citaţională E un fel de avantext integral, o anticipare a scrisorii reale, căci Trahanache o reproduce cu maximum de acurateţe, un “document”, o prezenţă textuală indiscutabilă, dar şi extrem de fragilă, ca “probă”, ca materialitate: “Am citit-o de zece ori poate: o ştiu pe dinafară! Ascultă: “Scumpa mea Zoe, venerabilul (adică eu) merge deseară la întrunire (întrunirea de alaltăieri seara) – Eu (adică tu) trebuie să stau acasă, pentru că aştept depeşi de la Bucureşti, la care trebuie să răspunz pe dată; poate chiar să mă cheme ministrul la telegraf Nu mă aştepta, prin urmare, şi vino tu (adică nevastă-mea, Joiţica), la cocoşelul tău (adică tu) care te adoră, ca totdeauna, şi te sărută de o mie de ori, Fănică…” (priveşte lung pe Tipătescu, care e în culmea agitaţiei)” ( ) E (şi) un intertext ciudat, revelator, violent (din perspectiva lui Tipătescu şi a cititorilor) şi pasiv, din perspectiva lui Trahanache Cazul acestuia este mai mult decât simptomatic, întrucât deşi se află înăuntrul puterii, el este de fapt în afara ei (Deloc paradoxal, este cazul paradigmatic al tipului de participant la fenomenologia puterii pe care o propune autorul în această comedie: toţi sunt, într-un fel sau altul, simultan în afara şi înăuntrul puterii!) Faptul că scrisoarea nu îl atinge, nu îl mişcă înseamnă, aproape literal (interpretarea pe care o face fiind ea însăşi una literală!), că este un actant vacuizat al exercitării funcţiunii Puterea, ca manifestare a principiului evocat mai sus, are însă o nevoie explicită de el: este cureaua de transmisie perfectă, o componentă pur fatică, un intermediar, o voce mai mult decât ascultabilă A treia ocurenţă a scrisorii este tot una paradoxală, in absentia, dar cu o doză şi mai mare de concreteţe: “CETĂŢEANUL Da (către Tipătescu) A d-tale către coana Joiţica… Am găsit-o alaltăieri seara pe drum, când ieşeam de la întrunire… Fă-ţi idee (sughiţă) de alaltăieri seara până azi-dimineaţă s-o duci într-un chef!…” ( ) Cetăţeanul turmentat poate foarte bine să simuleze nonimplicarea: “Lăsaţi-mă să vedeţi Când am găsit-o, de curiozitate am deschis-o şi m-am dus subt un felinar, s-o citesc N-apucasem s-o isprăvesc bine…(s m , IB) şi haţ! pe la spate, d Caţavencu dă să mi-o ia ” ( ) El nu are însă nevoie de mai mult, toate condiţiile pentru o procesare corectă a informaţiei sunt perfect îndeplinite Lectura scrisorii este kratofania in statu nascendi, un gest care pune “lumea” în mişcare, cu toate că, în fond, este mult mai slab ca boaba spumii Acum nu mai e nevoie nici măcar de citare, simptomele sunt prea numeroase pentru ca relatarea să nu fie credibilă Cetăţeanul turmentat are un rol similar celui al lui Trahanache, numai că activarea sa în reţea este practic mai puternică decât a celuilat: el constituie un nod (tot aşa cum Caţavencu este un hipernod, pentru că îşi dă seama de ce deţine şi ce poate transmite) şi în ciuda dezinteresului său aparent foarte multe fire duc la el şi pleacă de la el De aceea, mi se pare excepţională (din perspectiva scenariului critic pe care îl propun!) următoarea replică a lui Brânzovenescu: “Ce-o să faci? Te joci cu puterea?” ( ) Puterea nu poate fi jucată, “trădată”, ci numai “interpretată”, înţeleasă, pusă în scenă sau, cel mai frecvent, adusă la viaţă Astfel, citită din perspectiva scrisorii, piesa e o succesiune de absenţe, de “gap”-uri, de amânări, de diferiri, până când, la sfârşit (în scena a VIII-a a ultimului act) o vedem, dar nu (mai) e: dispare literalmente la “andrisant”, la Zoe, dar nu se predă definitiv, continuă să obsedeze pe cei care au fost contaminaţi de spiritul ei, de morbul puterii Şi-a făcut jocul: a generat o sintaxă “incontrolabilă”, a sugerat că traseele ei sunt imprevizibile, nu se supun unor logici previzibile, catedratice, ci strict unor unor logici ale realului, care nu exclud iraţionalul, indiferenţa, exerciţiul nedeliberat al anumitor competenţe: “TIPĂTESCU (nervos) Pentru ce? Pentru ce? Pentru nerozia pe care ai făcut-o tu, pentru ca să evit nenorocirea pe care ai cauzat-o tu din neglijenţă Se poate atâta distracţie! atâta nebăgare de seamă! o scrisoare de amor s-o arunci în neştire (s m , IB) într-un buzunar cu batista, şi s-o pierzi ca şi cum ai pierde o hârtie indiferentă, ca un afiş, după ce ai ieşit de la reprezentaţie… La atâta lipsă de judecată, să-ţi spui drept, nu m-aşteptam! Ce Dumnezeu! Eşti femeie în toată firea, nu mai eşti copil Atâta neglijenţă nu se pomeneşte nici în romane, nici într-o piesă de teatru ” ( - ) Pur şi simplu, Zoe nu reflectează nici un moment asupra puterii, nu acesta este “rolul” ei, dar o practică în permanenţă, o desfăşoară cu o anumită graţie într-adevăr “copilărească”, inconştientă Scrisoarea nu se poate opri la ea, întrucât orice stagnare înseamnă, în această lume, dispariţie efectivă Toată această analiză conduce la câteva idei destul de clare Dacă este adevărat faptul că scrisoarea codifică ideea de transmitere a puterii, că nu are sens ca obiect, ci ca traseu, atunci o metodologie de extracţie foucauldiană devine obligatorie Topologia puterii în O scrisoare…este una reticulară, non-centrată, difuză, tatonantă, non-edificatoare Puterea scrisorii constă nu în prezenţa, ci în iminenţa ei, nu în certitudinea, ci în survenirea, în apariţia ei (“scrisoarea este ascunsă altundeva”, ) De asemenea, nu este important mesajul scrisorii [acesta este cunoscut sau, în cel mai rău caz, bănuit de toţi; fiecare personaj figurează, de altfel, un tip de cititor: de la cititorul naiv care este Trahanche, trecând prin cititorul absent care este Pristanda, cititorii suspicioşi (deconstrucţionişti?) care sunt Farfuridi şi Brânzovenescu, cititorul (aparent) indiferent care este Cetăţeanul turmentat până la cititorii avizaţi care sunt Zoe şi Tipătescu sau suprem-avizat precum Dandanache], ci mesajul rezultat din simpla ei propagare Poate că lucrul cel mai spectaculos pe care îl spune piesa O scrisoare pierdută despre putere este acela că rostul acesteia, adevăratul ei rost, stă în exclusivitate în dinamica pe care o poate întreţine, în potenţialitate, în aluzivitate, nu în control, agregare sau impunere Singura şansă de supravieţuire a puterii, a oricărei puteri, este să se autodizolve ritualic Apariţia volumului Crase banalităţi metafizice (Humanitas, ) poate constitui ocazia unei confruntări hermeneutice – prin punerea faţă în faţă cu interpretarea propusă mai sus – şi, în subtext, poate susţine articularea unui segment incipient de reflecţie asupra statutului interpretării în modernitate şi postmodernitate Nu încape îndoială, textul lui Alexandru Dragomir (O interpretare platoniciană la “O scrisoare pierdută”) este unul de clasă, extrem de dens, de coerent şi de fermentat speculativ, întreţinând cu un fel de plictisită dezinvoltură salturi ideatice neobişnuite, ca şi cum acestea ar fi chiar în firea lucrurilor Iată un singur exemplu de transgresare neanunţată, de mod de transgresare a etajului la “curge” în mod obişnuit demonstraţia: “Orice Durchführung, orice “executare până la capăt” a ceva oboseşte Farfuridi, de pildă, oboseşte pentru că a luat-o prea de departe şi drumul pe care demonstraţia sa trebuie să-l parcurgă este prea lung Pe acest parcurs el este epuizat, istovit Continuitatea este lucrul cel mai greu de realizat (Tocmai acest lucru devine vizibil la omul de cultură român Profilul său, la un moment dat, se frânge Iar când lucrul acesta nu se întâmplă, ccând obţine continuitatea, el devine o excepţie )” (pp - ) Interpretul ştie foarte bine să plaseze accentele, are o certă ştiinţă a frazării elegante, propulsive Următoarele rânduri, de pildă, sunt cvasi-inatacabile: “Este important să se înţeleagă că trucurile lui Caragiale nu trebuie luate uşor Nu zeflemeaua este substanţa replicilor sale [Replicile aparţin, totuşi, personajelor; dacă am accepta că sunt realmente ale lui Caragiale, ar însemna să instaurăm o convenţie metaleptică destul de nelalocul ei, n m , IB] Este drept că prin ele se naşte mai întâi râsul, ca deşarjă, însă apoi (s a ) este solicitată gândirea Nu este de glumit cu Caragiale ” (p ) Aşa e! Însă vom recunoaşte pe parcursul expunerii tezelor – dincolo de anumite ticuri stilistice şi firesc-epidictice – forţa şi slăbiciunea unei idei care tinde să proiecteze – în ciuda corectelor precauţii: “în acestă interpretare se pleacă de la următorul principiu: oricine creează cu adevărat spune mai puţin decât ar vrea să spună şi mai mult decât crede că spune ”, p – morfologii mentale prefabricate într-o lume, pe o lume care se lasă extrem de greu parcursă, haşurată ideologic, deşi dă aproape în permanenţă senzaţia că este construită opozitiv, prin diferenţiere (ironizare) constantă faţă de ceva din afara ei şi că generează în interior mai multe clase de opoziţie Numai că aceste opoziţii sunt false, dizolvabile cu uşurinţă Hermeneutul pare că citeşte textul literar ca şi când ar fi unul filozofic sau, măcar, ca pe unul care are valenţe prioritar-filozofice Iată, prin urmare, şi câteva rânduri care sunt mai mult decât contestabile: “Tocmai pentru că există opoziţia dintre vileag şi propriu, apare posibilitatea de a pune pe picioare o piesă în care totul este o luptă pentru nedarea în vileag a unui secret, o luptă pentru ne-existenţa propriului: secretul trebuie să-şi păstreze statutul de inexistenţă” (p ) Pierderea scrisorii este, într-adevăr, un procedeu cu puternică miză (este chiar Miza Scrisorii…) auctorială, generativ-textuală, însă el vizează testarea pieţei puterii, a felului în care lucrează, se exercită aceasta etc Zoe nu se teme de “darea în vileag” a scrisorii, ci de faptul că – în această situaţie – ar fi scoasă din joc Celebra “bârfă” ar exclude-o, ar exila-o într-o zonă “parakratică” Important este să fii în reţea, conectat la reţea O lectură atentă nu poate să nu sesizeze faptul că în piesa caragialiană totul este la vedere, că nu se face nici o distincţie între interioritate şi exterioritate Interpretarea lui Alexandru Dragomir este mai mult decât profundă, este profunzimea însăşi în materie de hermeneutică (dacă înţelegem vehicularea acestui termen într-un sens foarte specific) Şi totuşi, este inadecvată, deoarece autorul eseului nu vede esenţa, nu prizează – platonician vorbind! – eidos-ul piesei Consideraţiile sale se referă majoritar la aspecte colaterale, iar a nu face referire la ele reprezintă, literalmente, pierderi colaterale Faptul că aceste colateralităţi sunt excepţional de bine “contextuate” nu garantează, nu are cum să garanteze în nici un fel soliditatea spinală a interpretării propuse, deoarece demonstraţia vizează ceva din afara piesei propriu-zise Este ca şi cum, mutatis mutandis, ai comenta un meci de fotbal făcând continuu referiri la Fenomenologia spiritului De altfel, Alexandru Dragomir spune în mod explicit că s-a folosit de O scrisoare pierdută ca de un pretext: “Această interpretare la O scrisoare pierdută trimite în fapt dincolo de obiectul interpretat ” (p ) Or, o astfel de afirmaţie, într-un context hermeneutic-literar, este o autodescriere a inadecvării De fapt, e o diferenţă majoră între hermeneutica filozofică şi cea literară, iar aplicaţiile “încrucişate” au şanse de izbândă foarte mici Prima are ca obiect originarul (“Filozofia, şi o dată cu ea orice act de creaţie originar, este un act anti-cultural ”, ), în timp ce a doua se bazează pe presupoziţia simplă că nu poate stabili vreun contract cu originarul, din motivul elementar că simpla depistare, “încercuire” a acestuia presupune înţelegerea lui ca imaginar, adică dedublare, coliziune, intrare într-o lume ce pe nesimţite cade, oblicvicitate, eroare, tatonare (Faptul că în modernitate şi mai ales în postmodernitate ideea de interpretare a devenit emblemă a orgoliului auctorial cel puţin în acelaşi fel cu ideea de auctorialitate literară ţine inclusiv de imensul spectru de posibil pe care şi-l poate aronda hermeneutica) În cazul lui Alexandru Dragomir, senzaţia că avem de-a face cu punerea la lucru a unui quod erat demonstrandum aprioric devine certitudine Poate că diferenţa fundamentală între hermeneutica filozofică şi cea literară este chiar aceasta: prima pleacă la drum ştiind din capul locului ce va descoperi, fiind ultimativă, în timp ce a doua, fără pretenţii absolutizante, “sublunară”, obişnuită, transformă căutarea în aventură, în confruntare cu necunoscutul Trăsăturile prozei scurte a lui I L Caragiale Unul dintre scriitorii noştri care au înţeles importanţa enormă a acestor limburi existenţiale, a părţilor invizibile ale hărţii comportamentului uman şi le-a preluat (uneori prin transplant) în textele produse a fost I L Caragiale Opera sa este o colecţie uriaşă de “reconversii” ale inutilului, cotidianului “desemnificat”, macerărilor diurne şi coliziunilor individului cu landurile ontologice vecine Întîlnim aici foarte multe pregătiri, aşteptări, dezbateri, iritări şi răbufniri de origine mai mult sau mai puţin obscură, toate trădând însă neînţelegerea cronică a proximităţii (Iată, de altfel, o nouă “intrare” în tabloul “maniheic” naţional Eminescu/Caragiale; dacă Poetul a fost fascinat mai ales de “macroscopicul” cosmic, Prozatorul s-a interesat în primul rând de “microscopicul” vieţii de zi cu zi) Fără îndoială că acuitatea “vizualizării” aproape cinematografice a contat enorm în acest joc al recuperărilor Opera lui Caragiale fiind aproape specializată în contexte situaţionale, conţine nenumărate sugestii ale problematicii pe care o propun, livrează materia primă a unui studiu sistematic, implicând inclusiv ipoteze asupra mentalităţilor, privitor la raporturilor “eului” cu “graniţele” sale Refularea exteriorităţii conduce, inevitabil, la ”refularea” celuilalt Este un prim “dosar” hermeneutic, având drept “file” sau “componente” incomprehensiunea reciprocă, (aparenta) comprehensiune reciprocă şi negarea comprehensiunii Un caz frecvent, poate cel mai frecvent, este – aşadar – cel al incomprehensiunii reciproce Multele “duete” care apar în dramaturgia şi proza scurtă a lui Caragiale conţin etalări ale unor complexe provenind din autoindezirare A-l refuza pe celălalt, a-i nega argumentaţia, la limită a-l injuria (sau “a-i da palme”) sunt rezultate ale unor conflicte interne exteriorizate Paradigmatică rămâne aici perechea Lache/Mache În schiţa O lacună…, de exemplu, deşi personajele nu se despart şi “fizic” (aşa cum se întâmplă în alte proze), dialogurile nu fac decât să consemneze continua derivă a reciprocităţii Personajele nu pot stabili un minimum consensual, fiecare este preocupat de o “obsesie” a sa: “ – Ci stai! monşer; mă plictiseşti… – E târziu, Lache… Şapte trecute… – Nu e nici şapte şi jumătate – Era vorba la şapte – Las’ că ştiu eu… Ce-ţi pasă? – Da, monşer; dar nu se face pentru ca să lăsăm s-aştepte…” ( , ) (Vezi şi savuroasele dialoguri de aceeaşi natură din Petiţiune…) Altă situaţie este cea a (aparentei) comprehensiuni reciproce, evident că promovând comicul într-un grad şi mai mare, deoarece acum se ascund adevăratele discordanţe, neînţelegeri etc De referinţă rămâne aici răspunsul “rezon” al lui Ipingescu, unul care rezumă perfect aprobarea ca mod generalizat al ignoranţei În Ultima emisiune…, “focalizarea” comună a personajelor asupra temei bănuţilor (cu valoare din ce în mai mică şi care îi afectează pe toţi, întrucât toţi “cer”, adică cerşesc) generează în final o veritabilă coliziune a opiniunilor, întreţinută, ce-i drept, de apariţia părintelui Matache: “Şi merge şontâc-şontâc la masa părintelui să-i arate bănuţii de nichel – I-am văzut!… răspunde părintele cu humor – Da… părinte Matache, săru’mâna, o să scoaţă şi de douăzeci de parale?… Dom’ Tomiţa zice… Barabanciu… – O să scoaţă!… O să vedeţi voi ce-o să scoaţă! – Ce! – Pe dracu o să-l scoaţă, vai de capul vostru! – Ce-o să scoaţă, părinte? întreabă d Iancu – Ce?… Lasă că o să vedeţi voi, pârliţilor, ce! – Ce-o să scoaţă, părinte Matache, săru’ mâna? – O să scoaţă de câte două parale… – Ce?! – Şi de câte-o para! – Când?! – Acu, zilele astea…” ( , ) Un text remarcabil pentru negarea comprehensiunii este Paradoxal, care explorează mecanismele sucirii personajului, a cărui “logică” provoacă stupoarea Naratorului, o stupoare intrată însă aproape în reflex (e prezentă în incipit şi în excipit), deci cumva demonstrativă: “ – Care va să zică – mi-a răspuns d Teofil despărţindu-ne – eu urmez strict morala socială (…) – Dar ştii, d-le Teofil, că nu e aşa, mă iartă… – Nu pot să mai stau, cu toată buna voinţă ce aş avea să te-ncurajez a discuta filozofie morală… m-aşteaptă la masă La revedere Imposibil s-o scoţi la capăt cu d Teofil ” ( , ) Prozele lui Caragiale selectează dialoguri, surprind crahuri mentale sau atitudinale instantanee, imposibilităţi logico-hermeneutice, interacţiuni slăbite, distorsiuni aperceptive (relevabile, în toate dimensiunile lor, în vorbirea de un bizar rafinament al deteriorării) şi autogenerări “incontrolabile” ale limbajului, devenit o formă decentrată, dispersată, “poetică”, dislocant-referenţială, transreferenţială (cf antologicele Căldură mare şi La poştă) Refuzul celuilat/celorlalţi poate să ia şi forma clinică din Două loturi O astfel de “ininteligibilitate” face trecerea către cel de-al doilea “dosar”, pe care îl putem numi al nonintegrabilităţii mediului Aici principalele “file” sunt: nonintegrarea superficială şi gravă Nonintegrarea superficială Partenerul de discuţie, atunci când apare, nu mai este acum decât un simplu ascultător În Situaţiunea, ca şi în multe alte “situaţii”, inaderenţa se manifestă printr-un debuşeu verbal: “Nae, foarte afectat, bea paharul lui de bere până-n fund, apoi, după ce oftează adânc: Eu pot pentru ca să-ţi spui pe parola mea de onoare că-mi pare foarte rău! Dar ştii?… foarte rău!! foarte rău!!! pentru ca să ajungem să vedem ţara mea, care era peste putinţă ca să prevază cineva o situaţiune foarte tristă, fiindcă le-am spus şi dumnealor… – Cari dumnealor? – Dumnealor cu cari am fost; zic: pot pentru ca să spui că nu se poate ceva mai trist, ca să vie un moment orişicât ai zice, când vezi că bate falimentul la uşe şi nu mai e nici un patriotism…” ( , ) Declicul poate să fie mai banal sau mai neobişnuit În O blană rară un ex-căpitan o “expropriază” pe fosta amantă de numita blană, pretextând o boală a copilului lor Iată finalul prozei: “Scandal! Blana! Cum se poate?… blana! ia-o de unde nu e Copilul s-a făcut , din norocire, bine, dar, din nenorocire, blana nu s-a mai găsit! A! Ce mediu social!” ( , ) În Gazometru o zi estivală la Sinaia este “perturbată” de o intempestivă ploaie, suficientă însă pentru ca să se creeze o anumită tensiune în omogenitatea de până atunci a celor două cupluri: “La un moment, cocoanele alunecă pe clisa şoselii şi cad pe şezute, poc! şi fac amândouă : “hî!” Da d Nae se opreşte şi zice lui d Iancu: – Hahahaha! Şi-a ruptără gazometru! – Pardon, asta-i vorbă de mitocan! răspunde madam Ionescu, şi s-a ridicatără amândouă foarte supărăte: pân’ la Bucureşti n-a mai vorbitără cu d Nae…” ( , ) Rolul naratorului este acela de a direcţiona (cel mai frecvent, evident, în registru ironic) evenimenţialul, de a forţa epifaniile fricţiunii, de a semnala şi chiar a cultiva (oarecum cinic-experimental!) hiatusurile ontice, folosindu-se de anumite excrescenţe (necesare) ale explicaţiei, precizării, naturalizării faptelor (De remarcat proliferarea – în interiorul acestor proze – a formaţiunilor liliputan-hermeneutice, a unor “nucleoide” de sens) Oricât de literale ar fi însă episoadele, decupajele, cadrele narative, ele sunt totdeauna gândite dintr-un unghi “metafizic”, sunt mişcate, smucite Faptul că de multe ori naratorul se “amestecă” printre personaje, simulând acelaşi inconfort al poziţionării e şi el mai mult decât relevant Nonintegrarea gravă Exponenţială pentru respectiva “direcţie” hermeneutică rămâne mult-discutata schiţă Inspecţiune Nenea Anghelache are mari probleme cu “inspecţia” care nu mai vine, însă acestea sunt fleacuri pe lângă problemele pe care le are cu el însuşi Pe acestea din urmă nu le poate rezolva “Neintegrând” (neînţelegând) mediul în care e nevoit să trăiască, profesia pe care o practică, nu-i rămâne decât răzbunarea, dar care nu se poate exercita decât asupra singurului său real “inamic”: propria persoană În această proză întreaga simptomatologie a comportamentului personajului este construită pe “disponibilitatea” de a refuza tot ceea ce îl înconjoară, ceea ce nu poate culmina decât cu refuzul de sine Fără îndoială că îşi face loc şi o “enigmă” (sintetizată magistral în paragraful final: “Dar, nenea Anghelache, cuminte, n-a vrut să răspunză ”), dar ceea ce mi se pare decisiv în formula prozei e disonanţa eu/ambient, analizată cu o extraordinară fineţe în toate implicaţiile ei Un caz de intertextualitate: Caragiale-Eminescu Locul de “intersecţie” cel mai marcant Caragiale-Eminescu pare a fi Privesc oraşul-furnicar Acesta pare un poem scris cel puţin de Bacovia, dacă nu de Geo Dumitrescu (sau direct de vreun optzecist) “Depoetizarea” îşi aruncă aici în joc întregul arsenal Acest text este atât de anti-romantic, încât pare transpunerea unei “ieşiri din sine” aproape ilicite E o derogare de la Sinele “romantic”, o anulare psihanalitică a centrului creativ gravitaţional (Poetul vede, ca în transă, ceea ce urmează să se întâmple, în primul rând în materie de tehnici poetice) “Transcodajul” presupune, oricum, un implicit exerciţiu de autoanulare Eminescu se de-situează în Privesc oraşul furnicar, forţează captarea unei “alte lumi” poetice, “reale”, imediate, contingente Eul poetic se … caragializează Nu mai este vorba acum de anunţuri ale schimbării, de presimţiri, ci de schimbarea efectivă a presupoziţiilor creaţiei (care evident că nu e definitivă, dar are meritul de a semnala că poetul intuia cu acuitate ideea alterităţii estetice) Dificultatea de situare a acestui poem poate fi relevată şi prin dezinteresul pe care îl manifesta faţă de el G Călinescu, prin analiza lui expeditivă într-o notă de subsol: “În ms , f , este o încercare de poem zugrăvind dramele marilor oraşe: “Privesc oraşul – furnicar / Cu oameni mulţi şi muri bizari” Sună clopot, se perindă preoţi şi credincioşi cu prapuri, trece paradă, fiind sfinţire de ape, apoi, urmărită de un “lotru de băiet”, “O fată trece c-un profil/ Rotund şi dulce de copil” Sunt notate alte aspecte ale străzii: “Într-o răspântie uzată/ Şi-ntinde-un orb mâna uscată,/ Hamalul trece încărcat/ Şi orologiile bat ” Istoria culminează cu înmormântarea unui intelectual care “trăia din scris şi din tradus” “ Chiar din felul în care expune poemul, Călinescu ar fi putut să înţeleagă faptul că aici se manifesta ceva cu totul diferit (Este ca şi când criticul nici nu şi-ar fi imaginat – şi într-o anumită măsură avea dreptate ! – o asemenea “autotranscendere” eminesciană) Interpretarea călinesciană poate fi considerată ca vizând un stadiu prim, epidermic al textului Cu alte cuvinte, ea nu este eronată, ci numai parţială “Rotind” acest poem – în spiritul celor declarate în prima parte a cărţii – putem cu uşurinţă să-l recontextualizăm, fără a “anula” tipul de amplasament călinescian Această transmutaţie, deşi nu e una numai de ordin stilistic, e – în primul rând – una stilistică Dar stilisticul trebuie înţeles aici şi în ofensiva lui diacronică (Mihai Zamfir) şi/sau integratoare: “Exegeza de inspiraţie stilistică ajunge astfel să interfereze cu domeniul istoriei şi chiar cu cel al teoriei literare Stilisticul este deci integrat progresiv în sisteme concentrice de semnificaţii, pe planuri tot mai înalte de referinţă, descoperite printr-o procedură euristică ” Monica Spiridon, Despre “aparenţa” şi “realitatea” literaturii, Editura Univers, , p Eminescu a experimentat în Privesc oraşul-furnicar un alt mod de a scrie, implicînd selecţia arbitrară a elementelor constitutive ale regimului imaginar, enumerările imprevizibile, vizualizarea “realistă”, dezinvoltura structurării Ochiul poetului (observatorului) se impersonalizează şi înregistrează ca o cameră de filmat: “Privesc oraşul –furnicar – / Cu oameni mulţi şi muri bizari,/ Pe strade largi cu multe bolţi,/ Cu câte-un chip l-a stradei colţ / Şi trec foind, râzând, vorbind,/ Mulţime de-oameni paşi grăbind / Doar numai p-ici şi pe colea/ Merge unul de-a-nletelea,/ Cu ochi-n cer, pe şuerate,/ Ţinându-şi mânile la spate / S-aude clopot răsunând,/ Cu prapuri, cruci, iconi, viind,/ Preoţii lin şi în veştminte/ Cântând a cărţilor cuvinte ” O dovadă în plus a translaţiei pe care a produs-o Eminescu prin scrierea acestui poem este şi posibilitatea adaptării integrale în sfera interpretării lui a caracterizărilor pe care Eugen Negrici le-a făcut poeziei bacoviene, sub titulatura “structurării minime fără adaos de sens”: “Există strofe întregi în câteva dintre poeziile lui în care emisia este aproape indiferentă la organizarea semnificaţiei şi la raportul de determinare dintre lucruri” (Sistematica poeziei, Editura Cartea Românească, , p ) Instanţa poietică devine în Privesc oraşul-furnicar una cu totul neutră, “dezangajată”, care captează realul în fluiditatea lui, fără să-l “proiecteze”, “interpreteze”, “transfigureze” Scrierea tinde să se suprapună vederii, cuvintele se “fluidizează” şi ele, se pliază regimului imprevizibil al percepţiei: “În urmă vin ca-ntr-un prohod/ Tineri, femei, copii, norod;/ Dar nu-i prohod – sfinţire de-apă,/ Pe uliţi lumea să nu-ncapă;/ Se scurg încet (s m , I B ) – tarra bumbum,/ Ostaşii vin în marş acum,/ Naintea lor tambur-major,/ Voinic el calcă din picior/ Şi tobe tare-n tact ei bat/ Şi paşii sună apăsat;/ Lucesc şi armele în şir,/ Frumos stindarde se deşir;/ Ei trec mereu tarra bumbum/ Şi dup-un colţ dispar acum …” Poetul contemplă, dar operează şi selecţii, ca şi când ar putea folosi în mod simultan panoramarea şi gros-planul: “O fată trece c-un profil/ Rotund şi dulce de copil,/ Un câne fuge spăriet,/ Şuer-un lotru de băiet,/ Într-o răspânţie uzată/ Şi-ntinde-un orb mâna uscată,/ Hamalul trece încărcat,/ Şi orologiile bat –/ Dar nimeni mai nu le ascultă/ De vorbă multă, lume multă ” Edgar Papu a observat cu acuitate postura inedită a poemului, mergând mai departe decât G Călinescu şi remarcând raportarea decis-contrastantă la restul operei: “Caracterul modern al acestui conglomerat de imagini se află în acord şi cu un anumit lexic corespunzător: Neologismele orăşeneşti profil şi uzată nu erau folosite în poezia timpului, insinuându-se abia mai târziu, o dată cu urbanizarea registrului nostru liric Ele sugerează, ca şi suita instantaneelor, aceeaşi rapiditate, care nu se mai opreşte la decantarea cuvintelor ” Şi: “Am spus că Eminescu adoptă, în cazul de faţă, o atitudine degajată, deci desprinsă de toate celelalte implicaţii ale fiinţei sau creaţiei sale În această poemă el întrerupe subiacentele fire de legătură, pe al căror traseu îşi transcende de atâtea ori expresia şi ne face să-i vedem orice intuiţie ca fiind întreţesută cu întreaga sa poezie sau, cel puţin, cu un întreg filon al ei ” (op cit , p ) Într-adevăr, nu îşi (mai) face simţită prezenţa în Privesc oraşul-furnicar energia viziunii, luării în posesie a obiectului tipic romantice, ci de o simplă “privire”, care este altceva şi decât registrul simplist-mimetic al paşoptiştilor Totuşi, excelentele observaţii ale lui Edgar Papu nu sunt duse până la capăt, în descrierea autodislocării conştiente Aşa cum am anticipat, poemul eminescian poate fi apropiat – până la un punct – de cunoscuta proză caragialiană Grand hotel “Victoria română” Din cele patru secvenţe ale “artei poetice” caragialiene identificate de Ion Vartic [în prefaţa la volumul Momente, Biblioteca Apostrof, , XXXV], poemului eminescian nu i-ar corespunde decât două, respectiv cele intermediare La Eminescu nu apare ipostaza agresării eului de către o exterioritate aproape isterică şi nici motivul “agresării agresate”, cum îl numeşte Ion Vartic Intervin şi diferenţe între cele două atitudini auctoriale Unul trăieşte intensitatea momentului, celălalt o absoarbe, simulează detaşarea, dar, în fapt, este puternic implicat în “peisaj”, altfel nu s-ar justifica precizia şi intensitatea stenografierii (În cazul poemului eminescian, atitudinea nu poate să fie decât dublă sau dedublată, întrucât o astfel de abstragere presupune cu necesitate implicarea, fie şi pentru faptul că dispozitivul senzitiv al eului se propune ca “înregistrator”) Momentele zilei diferă şi ele (diurn la Eminescu, vesperal şi nocturn la Caragiale), fără ca postùrile celor doi să fie esenţial modificate În sfârşit, trebuie remarcată şi natura diferită a dinamicii auditivo-vizuale semnalate în cele două texte Nici una dintre disimilitudini nu vizează, însă, operaţiile dominante ale structurării discursive Sunt însă apropieri care sugerează intenţia de “transformare”: “ un câne flămând rătăceşte căutând dosurile bucătăriilor şi unghiurile unde se aruncă gunoaiele ”; motivul eminamente caragialian activat de sintagma “de vorbă multă, lume multă” Caragiale pare că “descompune” hipotextul eminescian fotogramă cu fotogramă, îl actualizează, dar îl şi “anturează” cu pasaje subtil-explicative (hermeneutice), îi creează o “ramă”, un nou mod de existenţă, care e şi un nou mod de funcţionare Eminescu-autor al poemului Privesc oraşul-furnicar se opune (ce-i drept, fulgurant) tuturor acelor interpretări, indiscutabil pertinente, care-l considerau “iluminat”, “dominat de mari elanuri vizionare”, “plutonic”, “gnostic”, “tenebros”, “gotic” Dispoziţia eului creator este în Privesc oraşul-furnicar integral diferenţiată faţă de ceea ce se presupune că înseamnă “nucleul” formaţiei şi afirmării literare ale poetului Folosind tehnicile “prozaismului”, captării directe a realului şi spontaneităţii stilistice, Eminescu exersa – implicit – moduri de devansare a epocii În schimb, Caragiale era “sincron” cu sine, cu un program al recuperărilor şi detensionării legăturilor intraparadigmatice “tari” “Apropierea” de Eminescu, produsă în ciuda (sau tocmai datorită!) “ideologiilor” literare diferite, este numai una dintre faţetele acelei ample operaţii de imaginare a curenţilor unificanţi pe care o întâlnim în opera sa Fiind un adept aproape fanatic al diversităţii, Caragiale a fost cel puţin la fel de intersat de invarianţi, structuri repetitive, (macro)forme gravitaţionale, pe care le-a şi persiflat, dar pe care le-a şi folosit la maximum, utilizînd toate resursele disponibile, de la maxima procesare estetică a informaţiei până la transcriere sau calchiere: “În ziua de corent, pe seară, între orele şi antemeridiane, locuitorul Ion Ciupitul din comuna Făcăleţ, plaiul Podgoriei, judeţul Ialomiţa, care dormea pe prispa casii, fiind reţinut în pădure cu cercuri de bute, o furtună care venea din sus despre miazăzi cu nor gros, rămâind trăsnit pe loc, arzându-i şi un pătul plin cu porumb, în care nu se afla de loc bucate, fiind gol ” ( , ) O ciudată simpatie (care, deşi trimite la alt fenomen, nu este străină de cel al manipulării simpatiei, v Florin Manolescu, op cit , p ) îl lega pe Caragiale de tot ceea ce era disfiuncţie, balbuteiaj, derapaj lingvistic sau mental Variatele “recondiţionări” textuale pe care le întâlnim la tot pasul în opera sa (indiferent de gen, tip de discurs, fază a creaţiei) o reacţie cvasipaternă, “protectoare” şi asimilaţionistă, căci orice credit de acest fel sfârşeşte prin a valorifica obiectul sau fragmente ale lui: “Ziarului “Aurora Română”, Bucureşti Az pitrecut scenă nostimă piaţa noastră Madam Aenaisa P al cărui nume îl trecem sub tăcere, care părăsit soţul cetăţean onorabil, pentru roamnse individ infam localitate, întâlnind nefericitul soţ, capatat bună lecţie moralitate în public, care aprobat Această fimee fără inimă neroşind ameninţat cu sbiri puteri, deoarece complicele directoru prefecturi Corespondent * Onor prim-ministru, Bucureşti A doua oară atacat palme picioare piaţa endependenţi acelaş bandit director scandalos însoţit sbiri Situaţia devenit insuportabilă Oraş stare asediu Panica domneşte cetăţeni Costăchel Gudurău avocat, ecţetera * Procuror trib X… Repet ordinul telegrafic Cercetaţi imediat incidentul directorului prefecturii cu Costăchel Gudurău la cafeneaua centrală şi în piaţa Independenţei şi raportaţi urgent Ministrul Justiţiie ” ( , ) Preluate într-un astfel de discurs, “cioburile” de real îşi găsesc o ciudată logică de funcţionare, se aranjează după câteva principii (trans)literare, în ciuda contrastelor multiplicate cu fiecare nouă “intervenţie” Ceea ce conduce la unificare este aici turbionul textual, vârtejul care replasează fragmentele textuale Dimensiunea transcendentă în opera lui I L Caragiale În câteva texte, I L Caragiale îşi expune gândurile referitoare la raporturile omului cu Divinitatea sau ale omului cu instituţiile divine, între care cele mai importante sunt Nihil sine Deo şi Noi şi Biserica Dacă în cel de-al doilea face observaţii în stilul său direct şi tranşant, cu impact chiar de natură “sociologică”, asupra riscurilor pe care le implică îndepărtarea de Biserică, în primul apare în ipostaza unui psalmist modern “mântuit” şi care doreşte să transmită fervoarea credinţei sale şi altora: “Spânzurat de un fir de păianjen, un fir de nimic, cu căpătâiul pierdut în tăria albastră şi luminoasă, atârnam deasupra unei înfiorătoare prăpastii, ce se deschidea, cu fundul negru fără o rază de lumină, printre colţuri de stânci sparte de isbiturile de mii şi mii de ani ale trăsnetului Şi acolo, sufletul meu, desnădăjduit, o clipă a crezut că şi el va să moară odată cu greul meu trup şi din adânc strigat-am către tine: Doamne, auzi-mă şi mă mântuieşte! Şi tu m-ai auzit şi n-ai vrut pierzarea mea! Ţi-ai aplecat ochiul asupra robului tău şi mila ta a poruncit firului de păianjen să nu se rupă, şi acel de nimic fir, aproape nevăzut, a fost odgonul meu de scăpare Mulţumescu-şi, Doamne! Nimic fără voia ta!” (N, - ) Lamentoul “prescris”, iluminarea, beatitudinea “ieşirii din sine”, a salvării sunt transpuse în discurs cu o mare doză de participare, susţinută de intensitatea exclamativului, de febra adresării şi confirmată de o dorinţă “pragmatic-politică” la fel de intensă pe care o lansează autorul: “Oricum, Doamne, dacă mie nu mi-e dat să intru în pământul făgăduinţei, să auz trâmbiţele cântând şi să văz zidurile Ierihonului surpându-se în faţa soarelui ce s-a oprit în cale din porunca ta, fă-mă s-adorm pe drum cu speranţa că aceea ce nu mi-a fost dat mie, fiilor mei le va fi dat!” (N, ) Aceste fragmente probează existenţa la Caragiale a unei dimensiuni mai puţin aşteptate, dar care – după cum se observă – funcţionează în plenitudinea sa: verticala sacrului Plasat într-o l ume nu de puţine ori decentrată, căreia trebuia să-i stabilească moduri de funcţionare şi chiar reguli ontologice, este absolut explicabilă năzuinţa lui Caragiale de a privi, uneori, în sus, de a depăşi – fie şi momentan – constrângerile unor versiuni existenţiale periferice, pe care, totuşi, nu le-a abandonat niciodată “Multidirecţionalitatea” spiritului caragialian, glisările continue sus/jos, înţelegerea acordată existenţelor insignifiante, “transferul” lor în discurs operat cu aceeaşi dezinvoltură, febrilitatea schimbării unghiului de observaţie, insistenţa recuperărilor celor mai neobişnuite sunt numai câteva dintre aptitudinile “înscrise” de autor operei sale, proliferată într-un mod irepetabil în literatura română şi generând forme dintre care multe sunt actuale şi astăzi Chestionar de evaluare Elemente de structură şi de compoziţie în O scrisoare pierdută de I L Caragiale Ioan Slavici În legătură cu Ioan Slavici se rostește adesea termenul clasicitate, care a ajuns să exprime o judecată de valoare formulată clar Aceasta nu doar pentru faptul că Slavici se alătură celor trei scriitori – titulari ai perioadei clasice junimiste (Mihai Eminescu, Ion Creangă, Ion Luca Caragiale) – cât și pentru că în privința înnoirilor artistice scriitorul a avut întotdeauna o viziune moderată Sigur că nu a rămas la scriitura plată, dar s-a pronunțat categoric împotriva introducerii cu orice preț a unor inovații formale Pentru el scriitorul trebuie să aibă în primul rând o conștiință lucidă și morală, iar literatura trebuie să reflecte omul și provocările majore ale vieții Din această perspectivă opera scriitorului Ioan Slavici permite încadrarea cu ușurință în grila tradițională, prin respectul pentru tradiție și promovarea specificului național, dar în același timp, prin deschiderea scriitorului spre literatura europeană, opera își câștigă atributele modernității și, implicit, arată actualitatea temei în discuție și caracterul inovator al cercetării Opera impresionantă a autorului, însumând zeci de titluri – povești, piese de teatru, nuvele, romane, scrieri memorialistice, studii complexe, didactice, istorice și etnografice – este dublată de o existență pe măsură Anii vieții lui sunt încadrați de mari evenimente istorice – anul revoluției pașoptiste marchează venirea sa în lume și se sfârșește la câțiva ani după constituirea României Mari, la puțin timp după încheierea primei conflagrații mondiale A avut, așadar, o viață lungă, „dar și anii mulți ai bătrânelului nostru învățător nu s-au acumulat ca să însemne o deosebire și să-i alcătuiască fericirea excepției Asemenea reguli nu cunosc excepții Pentru darul pe care l-a avut, Slavici a pătimit mai mult și mai lung decât toți” (Mihail Sadoveanu, Opere, vol IX, Editura de Stat pentru Literatură și Artă, București, , p ) Născut într-o familie de români din Câmpia de Vest a țării, iubind în chip sincer poporul român și spiritualitatea care-l definește, scriitorul trăiește cu profunda convingere că împlinirea datoriei față de neam și săvârșirea faptei celei bune, aduc mulțumirea vieții înseși „E legea firii omenești în care stă porunca: faptele tale să fie mulțumirea vieții tale”– după cum mărturisește scriitorul însuși, în lucrarea memorialistică Fapta omenească Provocările vieții i-au întărit aceste convingeri, rămânând consecvent până în ultima clipă a vieții sale, sfârșindu-se mulțumit și împăcat cu sine și cu lumea toată Aflat permanent „între viață și cărți”, fie citind, fie scriind și înțelegând că destinul artistic se suprapune parcursului existențial, Slavici „împrumută” personajelor sale destine umane și le fixează evoluția într-un mediu autentic, deloc artificial, prin mijloacele prozei realiste, obiective Înscriindu-se în linia tradiției, prin realismul operei sale, prin universul actualității imediate și prin fidelitatea și stăruința în idei, spațiul textual configurat de scriitor cuprinde și elemente de modernitate, prin tematica abordată – dovedind intuiție specială în organizarea și dozarea conflictelor epice – prin tipologia creată – natura dilematică, dinamică a personajului modern – cât și prin dublarea textului narativ de cel autobiografic, complinire necesară în intenția de a releva extracția lor dintr-o zonă comună, în care poietica și poetica autorului fuzionează Scriitor realist, dublat de un fin şi profund psiholog, Ioan Slavici creează o operă literară din perspectiva unui autor care, din dorinţa de a ne oferi o oglindă cât mai fidelă a realităţii se identifică cu tipul naratorului omniscient şi omniprezent, înregistrând obiectiv lumea, devenită suport al operei literare Rolul naratorului – în viziunea lui Slavici – este acela de a aduce oglinda pe scena literară și de a-i arăta lectorului existența în toată frumusețea sau urâțenia ei Iar împlinirea acestui rol este în funcție de a fi reușit, în final, să-l determine pe cititor să uite de sine, să se înalțe și să înțeleagă resorturile profunde ale ființei sale În demersul său artistic observăm câștigul în domeniul realității, care se va oferi drept cadru, pentru scenariile propuse, a căror tematică confirmă intenția scriitorului Interesează, în acest sens, aspectele care definesc raportul viață/realitate și operă, așa cum mărturisea Slavici în prima scrisoare către Iacob Negruzzi: „toate încercările mele literare sunt o expresiune fidelă a acestei vieți ”, iar mai târziu un alt mare scriitor, Nicolae Steinhardt, „Niciun text nu are valoare în sine, decât atunci când relaționează într-un fel sau altul cu realitatea, fie că pornește de la ea, fie că ajunge la aceasta prin semnificații finale” Pentru a înţelege această tranziţie imaginară, povestirea realistă face apel la o retorică a deschiderii, caracterizată printr-un anumit număr de figuri a căror funcţie este de a răspunde la întrebările fundamentale: cine? unde?când? cum? În universul creat de autor, care percepe totalitatea lumii romaneşti exterioare, unde pe plan social guvernează tot felul de forţe distructive, pe plan afectiv domnesc pasiuni, pe care scriitorul le proiectează într-o lumină tare, de admiraţie, amestecată cu teamă Autorul dispune de o percepţie internă nelimitată, calitate oferită de naraţiunea heterodiegetică, de tipul narativ auctorial, precum şi de viziunea „par derriere”, urmărindu-şi eroii cum se zbat, cum se mistuie în nesiguranţă, asigurându-ne că aşa s-au petrecut lucrurile cum povestesc eroii, dar nu uită să ne amintească faptul că, în definitiv, el este autorul, respectiv autoritatea supremă a scrierii Concepția artistică îl definește pe Slavici ca fiind scriitorul adevărat, un „luminător”, un deschizător al inimii şi al minţii omului din popor În scopul educării şi luminării poporului român, Slavici a funcţionat ca dascăl de istorie şi de limba română Munca la catedră rămâne pentru Slavici o vocaţie permanentă, el însuşi subliniind că a fost mai ales educator Adevărata consacrare i-o aduce însă scrisul şi asumarea condiţiei de „homo aedificator” (Cornel Ungureanu), prin care încearcă să fie un învăţător, precum fuseseră şi cei din Şcoala Ardeleană, înţelegându-şi menirea ca o prelungire a unui mesaj iluminist „Scriitorul este un iluminist mai întâi prin concepţia lui asupra rolului literaturii în viaţa politico-socială a unui popor, mai ales când acesta era al românilor din Transilvania, a cărui naţionalitate, cum va spune el, se exprimă nu numai în limbă, ci în toate manifestările lui sufleteşti, în care se creează atmosfera specifică operei lui” De acest mesaj se leagă rostul intelectualului în mijlocul ţărănimii şi rostul învăţăturii, prin care omul are posibilitatea să-şi descopere o şansă, un drept de reaşezare în lume Înţeleasă astfel, învăţătura ţinea de statutul înalt al existenţei Urmărind concepţia artistică a scriitorului, criticul Pompiliu Marcea constată că întreaga sa creaţie este fidelă următoarei afirmaţii: „crezul său artistic se subsumează celui moral”, în sensul că arta este o formă de educaţie morală a oamenilor Slavici era convins de faptul că în artă imoralitatea nu poate ființa, pentru simplul motiv că opera în sine nu poate fi decât morală Morală prin natura ei, prin faptul că-și propune să îndrepte moravurile umane uneori deviate Nu creatorul de frumos – autorul – este vinovat că lumea operei sale este, adeseori, imorală, ci lumea existenței cotidiene, în care oamenii devin imorali din plictis sau suficiență În întreaga sa creaţie, ca de altfel în viaţa sa civică, politică, familială, Slavici a fost de un puritanism moral exemplar, iar realismul vieţii sale este, prin excelenţă, etic Slavici percepe opera literară nu altfel decât și-a perceput întreaga viață, ca împărtășire de bunătate, onestitate, frumusețe și adevăr „Numai arta, prin șoc și prin catharsis se învrednicește de capacitatea facerii sufletului omenesc, receptiv la bine” Textele sale au caracter moralizator, care împărtăşeşte superioritatea năzuinţelor umane pozitive şi sacre ale omului „Caracterul moralizator al scrisului lui Slavici se exprimă, între altele, prin tendinţa permanentă a scriitorului de a formula judecăţi asupra oamenilor şi faptelor” Scriitorul îşi ia mai întâi în stăpânire secvenţă cu secvenţă, un teritoriu epic pe care îşi va ridica apoi marile construcţii artistice Personajele lui Slavici, indiferent că aparţin nuvelelor de mici dimensiuni sau scrierilor mai întinse, care ar putea fi considerate romane într-o accepţiune modernă, urmează aceeaşi pendulare spaţială între sat şi oraş, primul reprezentând într-o tentă patriarhală principiul binelui, iar cel de-al doilea, al existenţei damnate, blestemate Se prefigurează astfel, o lume străină, pentru cel care vine dintr-un mediu în care lucrurile cunosc o mai bună rânduială, concepţie ce va marca totodată atmosfera romanului românesc de inspiraţie rurală de la Ioan Slavici până la Liviu Rebreanu și Marin Preda Și bogata corespondență cu Iacob Negruzzi ( de scrisori) este relevantă pentru concepția artistică a scriitorului, întrucât aceasta cuprinde și recenziile pe care Slavici le face diferitelor creații apărute în „Convorbiri literare”, de unde rezultă, de exemplu, concepția sa despre roman Un exemplu elocvent, în acest sens, este ampla apreciere critică, având în vedere romanul lui Iacob Negruzzi – Mihai Vereanu Dincolo de aspectele reușite ale scrierii – „un roman în care pornirile poetice sunt vărsate cu precugetare în formule estetice” – Slavici nu se sfiește să evidențieze și aspectele mai puțin reușite, care alterează specificul acestui gen „În roman însă șirul acțiunilor nu este determinat Este o istorisire, care poate începe cu nașterea și sfârși cu moartea eroului Pretind dar altceva de la roman: ca el să arate desfășurarea caracterului, să ne spună – nu numai cum sunt, ci totodată și cum, în urma căror înrâuriri, au ajuns caracterele a fi precum sunt” De asemenea ia în discuție o poveste – Ileana Cosânzeana – după părerea lui „foarte bine scrisă Pe alocurea limba pare cam nepoporală, descrierile sunt prea detăiate Cu deosebire prin această detăiere cursul povestei să îngreuiază” Își exprimă, tot aici, și nedumerirea privind una dintre comediile sale „O comedie la Țară n-a plăcut ( ), voiesc a fi sincer; asta mă surprinde! Slavici apreciază valoarea acestei comedii, ridicându-se deasupra Fetei de birău, recunoscând motivul pentru care scrie comedii, și anume: „eram disperat și-mi plăcea starea sufletească, în care mă punea o comedie” Înțelegând arta, respectiv literatura, ca o formă de educare a poporului, Slavici impunea prin scrisul său o realitate specifică, care definea specificul național Scriitorul avea obligația să dea poporului ceea ce-l interesa și, pentru aceasta, avea să dezvolte problematica socială și să o prelucreze în limbajul poporului „Scriind îmi dădeam toată silința să mă potrivesc, atât în plăsmuire, cât și în formă cu felul de a vedea și cu gustul acelora pe care îi aveam în vedere Așa se adeverea în ceea ce mă privește că lucrarea literară se desfășura sub înrâurirea publicului cititor” Scopul artistului și al operei sale, în genere, devine acela de a se face înțeles și asumat prin creația sa Dificultatea, atât atunci cât și acum, este a autorului care nu se poate face înțeles întotdeauna, pentru că între el și lumea receptorilor lui se interpune aspectul relativizărilor de tot felul, relativizări ce anulează semnificația inițială a cuvântului Omul a uitat sau nu mai știe să descopere îndărătul vocabuleler sensurile ascunse, manifestându-se doar ca cititori, nu și ca descriptori de sensuri Sunt relevante, în acest sens precizările prietenului său – Eminescu „E păcat că românii au apucat de-a vedea în basm numai basmul, în obicei numai obiceiul, în formă numai forma, în formulă numai formula Formula nu e decât manifestațiunea palpabilă, simțită a unei idei oarecari Ce face d e istoricul cu mitul? Îl lasă cum, ori îl citează mecanic în compendiul său de istorie, pentru a face din el mnemotecnice pentru copii? Nimic mai puțin decât asta El caută spiritul, ideea acelor forme cari ca atare sunt minciune, și arată cum că mitul nu e decât un simbol, o hieroglifă, care nu e de agiuns că ai văzut-o, că-i ții minte forma și că poți s-o imiți în zugrăveală pe hârtie, ci aceasta trebuie citită și înțeleasă” Preocupările lui artistice au vizat, după cum știm, și valorificarea tezaurului artistic popular, prin prelucrarea căruia își exersează Slavici, talentul creator O bogăție de opere populare au fost reactualizate, refăcându-se legătura cu acestea, apreciate ca surse de inspirație pentru literatura cultă „Este meritul realismului popular promovat la Telegraful român și mai ales la Tribuna, de a fi reînnodat firele legăturii cu poporul, din creația căruia s-au inspirat” Apropierea de popor și educarea lui au fost pentru Slavici prioritățile scrisului său, așa cum și rezultă din opera sa, al cărei mesaj se adresează omului din popor cu care se identifică în aspirațiile sale Viziunea realistă a operei sale asigură obiectivitatea, ca principiu creator, care-i permite situarea în spatele scenei, prin propunerea ca referinţă directă a unui întreg univers al actualităţii imediate, reprezentat de realitatea prezentă, de trecutul istoric sau de ansamblul tradiţiilor şi al obiceiurilor poporului român Cunoscând foarte bine realităţile rurale ardelene care au constituit o sursă de inspiraţie, Ioan Slavici acordă o deosebită atenţie vieţii sociale şi particularităţilor ei Nuvelele sale având subiecte preluate din mediul satului românesc, au integrat în paginile literaturii române, un ,,realism poporal”, universul sătesc fiind ,,reconstituit veridic, de obicei prin aglomerarea de amănunte caracteristice’’ Slavici devine, prin aceasta, un iniţiator al prozei realiste, în care obiectivitatea şi impersonalitatea naratorului se impun în zugrăvirea unei lumi omogene şi raţionale, în care dimensiunile colective le pot integra pe cele individuale Experienţe concrete ale scriitorului fac obiectul descrierii şi al situării în timp şi spaţiu a acestora, dintr-o perspectivă obiectivă, lumea fiind prezentată „aşa cum este ea”, conturându-se un univers aidoma celui parcurs de autor Amintim, în acest sens opere raportate la situații concrete Acțiunea nuvelei Moara cu noroc se recunoaște în situația de la Comlăuș, unde Slavici cunoaște lumea „băieților săraci” și sistemul după care funcționa Revolta sătenilor din Păuliș, pe care Slavici îi apără, va deveni materialul dezvoltat în „romanul tragodic” – Revoluția din Pârlești Nuvela Popa Tanda valorifică experiența lui Slavici, de arhivar consistorial la Oradea, nuvela Căile morților este inspirată din răscoalele țărănești Creaţiile literare promovează, în acest sens, un nou mod de a privi lumea, aceeaşi lume care i-a stăpânit memoria scriitorului şi se concentrează asupra invaziei realului în imaginar Pare dificil, dacă nu imposibil, de a selecta faptele şi atmosfera reală de cea fictivă Toponimia geografică şi cea literară ar fi elemente de diferenţiere în derularea narativă a fantazării artistice Oricâtă luciditate ar exista din partea privirii, realismul întâmplărilor se contopeşte în inventarul imaginativ În toate situaţiile, spaţiul literar se delimitează într-o toponimie, el există într-o imagine (de detaliu sau panoramică) performată Atât proza memorialistică cât şi creaţiile literare cu acţiunea originară într-un timp al amintirii sunt texte care se împotrivesc trecerii „timpului pierdut”, fixându-l într-o metaforă spaţială Împreună, textele reconstituie gânduri şi trăiri, profund impregnate în memoria afectivă, pe care autorul lor le proiectează într-un spaţiu al amintirii Aşadar, situaţii de viaţă vor fi transpuse artistic, relevând valori estetice atribuite unui timp şi spaţiu existenţial În creaţia lui Ioan Slavici, „criteriul spaţial devine indispensabil” în interpretare Toposurile limitează spaţiul, fixându-i reperele Reperele conturează un anumit tip cultural al regiunii, care se multiplică în personaje, iar semnificaţiile faptelor şi motivarea acţiunilor sunt esenţialmente corelate cu matricea topografică existenţială Urmărind personajele în evoluţia lor, determinată mai mult sau mai puţin de raportarea la unul sau altul dintre spaţiile locuite, descoperim valori şi semnificaţii specifice atribuite coordonatei spaţiale Şi memorialistica, bogat reprezentată în cazul lui Slavici, ne oferă imaginea calmă a Ardealului şi a Banatului, ca zone ce aparţin Europei Centrale, surprinzând civilizaţia multi-etnică şi inter-culturalismul, bunăstarea şi, de ce nu, seninătatea locuitorilor de aici Itinerarul estetic al autorului, este rezumat, în spirit, de experienţele trăite, şi va deveni un text despre „istoria” vieţii care, prin intermediul amintirii, recuperează frânturi dintr-o existenţă Și concepția social-politică este relevantă pentru modul în care noi, cititorii de astăzi, ne raportăm la opera lui Slavici și o citim în notă tradițională sau modernă Sistemul de valori după care s-a condus Slavici o întreagă viață este evident pentru concepția socială conservatoare, aflată în vecinătatea celei mai avansate tradiții, promovată de minți luminate din Transilvania Știm că în Transilvania – aflată sub stăpânire dualistă - tradiția definea atitudini și convingeri, iar Slavici, trăind în acest mediu, va adopta o atitudine decentă în raport cu poporul maghiar, pe care niciodată nu l-a identificat cu nobilimea maghiară asupritoare Pentru el, ca cetățean român, era foarte important ca românii să reprezinte un element de ordine și disciplină Crezând într-o societate ideală, bazată pe înțelegere și dreptate, Slavici lupta pentru o astfel de societate, a cărei bună organizare depindea de ordinea și disciplina dintre oamenii, supuși aceluiași destin Această disciplină socială era ilustrată prin legi și supunerea față de acestea definea condiția umană Ideea supunerii față de lege, față de autoritate – Împăratul – care reprezenta lumea dreaptă, Slavici o promovează și o susține necondiționat, în ideea unei armonii sociale Deși aștepta mult de la înalta Curte și supunerea față de aceasta însemna siguranță, Slavici era conștient de poziția împăratului, subscriind oarecum la opinia scriitorului francez Tocqueville: „Într-adevăr, vechile monarhii aveau reputația de a fi absolute, dar nu erau de fapt; deoarece instituțiile politice (în special corpurile și comunitățile locuitorilor), tradițiile intelectuale și morale (în special legătura familială între rege și supușii săi sau independența și onoarea democratică) și, în cele din urmă, religia le împiedică să devină” Națiunea română era nedreptățită în ceea ce privește drepturile și condițiile impuse, iar egalitatea de condiții ar fi asigurat acea societate ideală, spre care tindea Slavici Ne gândim în primul rând la limba română și anularea statutului ei de limbă oficială, prin înlocuirea cu limba maghiară Or, „legătura prin limbă este poate cea mai puternică și mai durabilă, aptă să-i unească pe oameni” Era, prin aceasta, o formă de agresiune la adresa poporului român și, în aceste condiții, obiceiurile și tradițiile constituiau singurele forme de rezistență și de păstrare a individualității naționale, în lupta împotriva tendinței de deznaționalizare Așa înțelegea Slavici rolul fondului autohton, a ceea ce tradiția fixase în tăcere, vreme îndelungată Pentru redescoperirea acestui tezaur de veacuri milita Slavici și pentru unitatea națională, realizabilă doar în condițiile unei unități culturale Acest deziderat va deveni o componentă definitorie a operei sale, reflectând direcția tradițională, prin întoarcerea către valorile autentice ale poporului, prin dimensiunea etnografică și prin valorificarea trecutului istoric Ca scriitor, Slavici este un clasicist, a cărui operă se impune prin unitate și armonie compozițională, prin echilibru între forțele antrenate și prin promovarea frumosului, care nu poate fi valorizat decât în funcție de bine și adevăr Recunoaștem aici preocuparea de a teoretiza probleme de estetică literară, referitoare la raportul dintre om și morală, de fapt, preocupările scriitorului pentru etic și estetic, întrucât autorul este pentru Slavici creatorul de opere literare valoroase, care transcend conceptele de bine sau rău, frumos sau urât, adevăr sau neadevăr, moral sau imoral Acest cod de principii și valori a fost însușit din familie și desăvârșit prin filieră asiatică, Confucius fiind gânditorul a cărui filosofie de viață a exercitat o influență remarcabilă asupra omului, dar mai ales asupra scriitorului Cum voința, exprimată de Schopenhauer, despre care opinează că se află la temelia lumii, este un rău în sine, trebuie să existe ceva care să restabilească echilibrul și acesta este cumpătul sau măsura dreaptă în toate Această idee Slavici a formulat-o cât se poate de original: „trebuie să vrei ca să nu mai vrei”, idee dezvoltată în lucrarea memorialistică Fapta omenească „Astfel nu stăpânirea de sine, ea de ea, nici ea singură este cea care dă sentimentul de fericire, ci măsura dreaptă, cumpătarea chibzuită de minte, înţelepciunea, în cel mai obişnuit înţeles al cuvântului” Și pentru ca înțelepciunea să se manifeste, ea trebuie „ajutată de iubire Singură iubirea consumă viața individuală, numai ea dă spontaneitate actelor noastre, încât Slavici pune iubirea mai presus de voință, mai presus de rațiune” Dar și în cazul acestei virtuți, care este dragostea, Slavici avertizează, propunând cumpăt prin înfrânare, altfel se naște abuzul, patima și, de aici, pedeapsa „Iubește amice, cât numai poți să iubești, dar păstrează-ți bunul cumpăt, când e vorba de manifestarea iubirii tale, căci nu e slăbiciune, ci tărie este iubirea; și dacă iubirea ne face buni și blânzi și îngăduitori, dacă iubirea ne dă tăria de a ierta pe cei ce ne-au făcut rău și de a ne umili noi înșine mai bucuros decât să umilim pe alții, tot iubirea ne face și drepți, tot ea ne dă și tăria de a fi aspri, neînduplecați și neîndurați” Secolul , un secol al modernităţii nu doar politice, ci şi al abordării critice (globale) a fenomenului literar, ne propune şi alte direcţii din perspectiva cărora putem urmări fenomenul artistic transilvănean din vremea scriitorului Ioan Slavici Este evident faptul că nu doar Slavici a scris despre viaţa oamenilor din această zonă, nu a fost nici pe de parte o voce singulară, într-un spaţiu multicultural aşa cum a fost şi va fi întotdeauna Transilvania Se impune, aşadar, plasarea scriitorului în mozaicul de influenţe multietnice din care s-a născut o literatură specifică pe alocuri, dar cu atâtea rădăcini comune pe de altă parte Pornind de la această premisă, opera scriitorului Ioan Slavici face parte din familia literaturilor europene și din cea a Europei Centrale, care este reprezentată de scriitorii centrului, ai Vienei, şi de scriitorii de la marginile centrului, ai naţiunilor mărginaşe În jurul centrului se dezvoltă un mit imperial, care evocă o măreţie şi o strălucire a forţelor etice, estetice şi religioase, iar scriitorii de la marginile centrului manifestă adesea loialitate faţă de acest mit Naţiuni precum români, unguri, cehi, polonezi, slovaci, croaţi, încercau şi prin cultură o deschidere către centru, suportând o mişcare mimetică faţă de Viena şi una chiar foarte puternică, deşi din punct de vedere politic se doreau independente Se constituie astfel o literatură europeană, în cadrul căreia literatura germană reprezenta modelul, o literatură intelectuală, o literatură de idei, deschisă înspre abstract În interiorul acestei literaturi se va regăsi cultul limbii, interesul pentru limbaj, ceea ce poate fi explicat prin existenţa în acest spaţiu a atâtor limbi vorbite şi prin reliefarea unei legături între viaţa publică şi cea privată Specificul literaturii central-europene va fi dat de comuniunea dintre literaturile care o constituie, prin traduceri reciproce, dar mai ales de contactul cu zona Austro-Ungariei, întrucât graniţele acestui fenomen literar corespund graniţelor fostului Imperiu Apropierea culturii române, a unui segment al ei, de modelul central-european se poate realiza prin apelul la scriitori și exegeți precum Lucian Blaga, Emil Cioran, Camil Petrescu, Liviu Rebreanu, Ioan Slavici, Ion Agârbiceanu,Virgil Nemoianu, A C Popovici, Cornel Ungureanu, Matei Călinescu și alții În cadrul literaturii central-europene locul scriitorului Ioan Slavici este bine definit, integrându-se în acest areal cultural în virtutea biografiei, a istoriei şi a activităţii sale În cadrul literaturii române, scriitorul aparţine literaturii Transilvaniei, devenind cap de coloană, în sensul că scriitorii formaţi în jurul lui şi cei care îi vor urma cu rezerve activitatea literară vor cultiva acelaşi gen de literatură, cu toate calităţile şi neajunsurile ei Ioan Slavici va reprezenta cu succes perioada clasică a literaturii române, aliniindu-se generaţiei de scriitori, deveniţi clasici prin valoarea creaţiei și prin idealuri comune, în numele cărora luptă pentru unitatea culturală și națională a poporului român În această perioadă, în care istoria își are provocările ei, asistăm la nașterea unei națiuni „Între (anul nașterii lui Slavici) și (anul Congresului de la Berlin) țara își descoperă scriitorii, artiștii, intelectualii, locurile sacre Își scrie și își rescrie istoria Trăiește o adevărată renaștere națională Tânărul Slavici, cel care nu știe bine românește, care e educat de încă tânărul poet Eminescu, trăiește revelațiile unui timp al întemeierii Națiunea noastră se poate naște sau poate dispărea din istoria lumii, națiunea noastră poate să fie în rând cu toate celelalte sau să devină una de sclavi Tânărul (încă tânărul) Slavici vrea să afle; traduce cărți, călătorește prin toate părțile locuite de români Stă de vorbă cu înțelepții locului, cu oamenii de vază ai satelor și ai orașelor, se implică gospodărește în problemele zilnice ale concetățenilor săi Trece la > și devine una dintre personalitățile luptătoare ale Ardealului” Referindu-ne exclusiv la activitatea literară, produsul acesteia va fi configurat printr-o operă vastă şi complexă, aparţinând genurilor literare diferite (epic, dramatic), cu abordări tematice constante, cu personaje excepţional realizate şi definite în medii sociale reprezentative pentru stilul scriitorului ardelean Lumea operei lui Ioan Slavici creşte direct, într-o realitate reprezentativă pentru marginea vestică a Ardealului, într-un sfârşit de secol al XIX-lea Scriitorul, adept al realismului, curent apărut năvalnic şi masiv la orizontul esteticii literare a timpului, nu face mari eforturi de invenţie narativă, ci desprinde din magma primordială a vieţii secvenţe reprezentative, cele mai multe dintre ele infuzate profund cu semnificaţii etice Simbolic, scriitorul transilvănean plimbă de-a lungul unui drum o oglindă, o celebră oglindă-metodă de creaţie a realismului, care transpune în planul imaginar scene şi fapte compatibile cu realul El va cunoaşte o fructuoasă activitate literară, publicând poveşti, periodic, asemenea marilor scriitori, Mihai Eminescu şi Ion Creangă, în aceleaşi renumite reviste ieşene precum ,,Convorbiri literare”, aparţinătoare Societăţii ,,Junimea”, dar totodată şi studii de sociologie, istorie, articole pedagogice, manuale şcolare Viaţa sa este una agitată, scriitorul fiind preocupat de cât mai multe domenii în virtutea receptării unei vaste capacităţi intelectuale Cunoscător profund al vieţii şi sufletului omenesc, Ioan Slavici se distinge printr-o operă remarcabilă, lăsând veritabile modele în majoritatea genurilor şi a speciilor literare: povestire, schiţă, nuvelă, roman, memorialistică, didactice etc O analiză asupra prozei româneşti de la începuturi şi până astăzi, nu numai că nu poate face abstracţie de scrierile lui Slavici, dar este strâns legată de două coordonate temporale fundamentale: - anul apariţiei volumului Noveledin popor şi - anul când în paginile revistei ,,Vatra” se tipărea romanul Mara, considerat cel mai izbutit roman al nostru, până la apariţia lui Ion al lui Liviu Rebreanu Incontestabil, contribuţia prozatorului la dezvoltarea genului epic românesc este una de prim rang Aplecându-ne astăzi asupra operei slaviciene, o putem citi deopotrivă în cheie tradițională și modernă, descoperind în complexitatea ei componente care definesc tradiția, dar și elemente care reclamă modernitatea operei Pentru a putea încadra opera scriitorului Ioan Slavici atât tradiției, cât și modernității, se impune o conceptualizare a ceea ce reprezintă, de fapt, tradiție/tradiționalitate și modern/modernitate Etimologic, tradiție înseamnă transmiterea unui model sau a unei credințe de la o generație la alta și de la un secol la altul: ea înseamnă supunere în fața unei autorități și fidelitate în raport cu o origine În altă ordine de idei, tradiția reprezintă totalitatea elementelor care definesc specificul național Tradiționalitatea este prefigurată prin mai multe componente, care îi asigură viabilitatea: orientarea spre specificul național; reflectarea în literatură a tot ce ține, în trecut și prezent, de specificul autohton; inspirația din lumea rurală, explorarea trecutului, valorificarea folclorului; interes pentru social, atitudine obiectivă; centrare pe universul rural „Vreme îndelungată, tot ce ținea de tradițional a fost opus modernului, și cu atât mai mult modernității ori modernismului” În acest context putem considera modern tot ceea ce se rupe de tradiție Este, de fapt, un termen de relație în raport cu altceva, în cazul de față cu tradiția Definirea sa se face în relație cu timpul, ceea ce-i atribuie, de fapt, o mare relativitate „În literatură, mai ales, cronologia este foarte ambiguă: a fi recent, nou, actual etc nu spune mare lucru, dacă ne limităm numai la aceste atribute Ce trece sau este modern, la noi, în - , poate fi vechi, perimat, clasic, aiurea În genere, întreaga literatură occidentală modernă, pe care o descoperim acum reprezintă în apus valori de mult acceptate, clasate, chiar depășite Modernul este un produs al istoriei, al reperelor, accidentelor și barierelor sale, și – bineînțeles – al geografiei Efect de optică, deci aparent, convențional, vag Inevitabil, totuși” Modernitatea este și ea un fenomen care, în literatură (avem în vedere cazul prozatorului Ioan Slavici), este conturat de câteva elemente precum prezență activă, adaptare și sincronizare la spiritul vremii; etapă postromantică în poezie și postrealistă în proză; exprimarea inefabilului stărilor sufletești; depășirea universului rural și înfățișarea lumii citadine În general modernitatea „definește caracterul modernului, caracterul modern al unei opere literare, atributul literaturii moderne, calitatea de a fi modernă, însușirea de a satisface și corespunde spiritului, tendințelor, gustului și scării de valori moderne” Evoluția spre modernism ca realitate „sincronă”, „etern valabilă” (Adrian Marino) ar putea cuprinde – scrie profesorul Ioan Derșidan – un inventar de termeni specifici/discriminatori precum: arhetip, anarhetip; forme, fond; imaginație, fantezie și rigoare; sincronizare, simulare, stimulare, revizuire; conservator, liberal; tradiție, modernitate; avangardă, experiment și substanță; cunoaștere, evoluție și revoluție; convenții liberale și locuri comune; clișee/stereotipuri și complexitate; artist, artizan, pastișor, virtuoz; fantezie creatoare și putere expresivă; scepticism, elan și impresionism; istorie, psihologie și noutate; previzibilul, spontaneitatea; mișcarea, schimbarea; nou, vechi etc În acest context este importantă situarea scriitorului Ioan Slavici între tradiție și modernitate În cazul lui putem identifica corespondența dintre formația scriitorului, climatul epocii și opera sa Recunoaștem în creație determinantele universului individual al scriitorului, dar și spiritul epocii asumat cu luciditate Urmărim un scriitor realist, un povestitor care relatează secvențe decupate din câmpul vieții și transfigurate în câmpul artistic Un scriitor original, în prelungirea unui fir tradițional Cât de tradițional, ne-o arată creația însăși, care operează cu valori clasice tradiționale – binele, frumosul, armonia, cumpătul, naturalețea - și care devin canonice, norme de viață cu valoare imperativă Din acest punct de vedere, creația scriitorului Ioan Slavici se clasează în vecinătatea perfecțiunii și a superiorității Și cum „prioritatea asociată perfecțiunii transformă valoarea clasică în model inegalabil”, nu exagerăm (sper) când afirmăm că valoarea creației slaviciene se ridică la nivelul unui reper Prin pledoaria pentru valori, dar și prin lumea exemplară pe care o propune, opera scriitorului oferă modele și devine ea însăși un model artistic valoros Este o creație tradițională, prin care autorul ei dezvoltă „printr-o creștere” continuă, elementele creațiilor anterioare, creații în care domină o idee generală asupra naturii umane și asupra evoluției acesteia în contextul unor factori sociali, economici, politici diferiți Calitatea de a fi modernă, rezultă în cazul creației slaviciene, din capacitatea autorului ei de a „crea valori estetice în spiritul timpului, dar cu un nivel mai înalt decât al epocii precedente” Or, știm că preocuparea comună a realiștilor europeni a fost genul povestirilor sătești și al romanului țărănesc, gen de literatură abordat și de Slavici Dincolo de asimilarea spiritului veacului care, la Slavici, devine o constantă, modernitatea operei este probată și de modul în care opera reprezintă un fapt de conștiință și de voință Scindarea conștiinței și dedublarea eroilor sunt fenomene vizibile în creația sa, într-un climat cultural în care acestea constituiau elemente de inovație la nivelul realizării artistice Personajul martor (Nicolae Manolescu) și personajul trialogic (Vasile Popovici) cuprind acest echilibru scontat între erou și lume Avem, deci, o sinteză a unei opere situată artistic între tradiție și modernitate Raportat la opera în totalitatea ei, Ioan Slavici demonstrează un spirit de invenție și o mare densitate epică O epică obiectivă, în care nu este important doar motivul sau mediul recreat, ci în egală măsură, dacă nu în primul rând, talentul scriitoricesc, altfel spus, modalitatea întruchipării unei ideații anume Această dialectică a contrariilor, care tinde să se armonizeze, o întâlnim manifestată în opera scriitorului ardelean Legat ființial de etnosul și etosul național și, deopotrivă, de mediul natal, dar format spiritual în Viena, în a doua jumătate a secolului al XIX-lea, Slavici este într-adevăr un tradiționalist, a cărui operă promovează o tradiție vie, percepută ca o componentă a specificului național Recunoaștem, de asemenea, în scrisul lui Slavici, scriitorul tezist A avut, așadar, precepte ideologice Ele pot fi asimilate concepției rousseauiste, care reliefa ordinea naturală a alcătuirilor sociale, nu doar a condiției umane În linia acestei viziuni, Slavici ajunge să condamne orice abatere de la ordinea naturală a lumii și a societății Mai mult, asimilarea confucianismului i-a consolidat niște principii și atitudini de viață, pe care le va pretinde și eroilor săi Din altă perspectivă, Slavici promovează imaginea satului românesc, care nu este nici o colectivitate anistorică exclusă din scara evoluției sociale, dar nici un colț de rai Viziunea asupra lumii este prezentă implicit în narațiune, mai exact în liniile de sens ale acțiunilor configurate, dar și în trăsăturile în care acțiunile se desfășoară Reținem, mai întâi din lumea recreată, imaginea oamenilor, care își trăiesc viața într-un anume ritual și știu să se bucure de frumusețile ei dar, în egală măsură, sunt antrenați în noile provocări existențiale Ceea ce nu poate Slavici ignora, este faptul că formele de viață țărănești sunt superioare, ca modalitate de organizare socială, dar mai ales sub raport moral, din moment ce sinceritatea și onestitatea, prescrise din vechime erau, pentru aceste comunități, norme de conduită respectate Desigur că mediul citadin, cu noile alcătuiri social-politice, nu lipsește din opera sa, dar putem afirma că scriitorul își dezvăluie afinitatea spre lumea satului Tradiționalitatea ideației sale reclamă însă, motivații moderne Prin tematica abordată – problematica învățării, de exemplu – se înscrie în etosul central-european, prin genul de scriere cultivat – povestirea sătească – operei i se atribuie o dimeniune europeană Semnul emblematic al toposului a devenit o certitudine în scrierile sale, personajele dezvoltând o relație de conjuncție sau disjuncție cu mediul traversat Și motivația psihologică a personajelor reclamă modernitatea operei, în sensul că Slavici inițiază analiza psihologică în proza românească Putem afirma, așadar, că opera scriitorului Ioan Slavici, prin particularitățile tematice și de construcție, dezvoltă motive ale tradiționalității și, deopotrivă, motive moderne, scriitorul fiind înţeles atât în paradigma „realismului poporal”, cât şi sub semnul literaturii moderne, în primul rând prin deschiderea spre același gen de literatură, cultivat de scriitorii europeni Dincolo de aspectele evidențiate de critica literară și care conturează direcția modernă a operei (realismul psihologic, realismul tragic și realismul confesiv), prin preocupările sale privind ideea instruirii, scriitorul se încadrează într-o mișcare europeană, manifestată de central-europeni, ceea ce definește o identitate culturală comună pentru Europa Centrală În acest sens, Slavici devine autorul unor texte exemplare, care formează, ilustrează și dau sens unui proces pedagogic Opere precum Popa Tanda sau Budulea Taichii îl situează pe Slavici în linia scrierilor europene, în care învățătura și exemplul pozitiv constituie tematica esențială De asemenea, povestirea sătească (dorfgeschichte)estespecia literară abordată de Slavici, care zugrăveşte lumea satului, o lume închisă, cu ţărani ceremonioşi, cu un respect deosebit pentru tradiţie, transfiguraţi în personaje, ca întrupări ale arhaicului Același gen de literatură a fost cultivat de scriitorii europeni Jeremias Gotthelf, Theodor Storm, Peter Rossegger, Ludwig Anzengruber, E T A Hoffmann Creațiile acestor scriitori se intersectează în puncte comune, prin îndreptarea către aceleași resurse inepuizabile ale vieții, prin prelucrarea materialului folcloric, prin promovarea ideii despre învățătură și, nu în ultimul rând, prin motivarea psihologică a personajelor și inițierea analizelor psihologice În realizarea personajelor scriitorul Ioan Slavici dovedește un talent extraordinar, dacă ne referim la straturile de adâncime ale acestuia și la definirea ca personaj martor (Nicolae Manolescu) și personaj trialogic (Vasile Popovici) O perspectivă inedită prin faptul că scriitorul își declară dispoziția spre teatralizarea epicului, prin crearea unor situații specifice în care personajele sunt, cu sau fără voia lor, asistate de un al treilea personaj: personajul martor (Nicolae Manolescu) sau personajul trialogic (Vasile Popovici) „Universul lui Slavici e de neconceput în afara teatralizării, el e organic construit pe un tipar teatral ascuns și care manevrează întreaga existență a eroului său” Fie că este naratorul – martorul / raisonnneurul – căruia i se permite „să fie ironic, perfid, insinuant, să corecteze punctul de vedere al personajelor, fără a-l putea totuși schimba”, fie că este o terță persoană – personajul trialogic – un tip aparte de personaj, cu un rol bine definit și în raport cu care evoluează celelalte personaje, al căror comportament este impus de acesta, „obligă protagoniștii să se ascundă, fără să reușească și să-și compună o mască onorabilă, chiar dacă, nefalsificat, chipul lor real, cel de zi cu zi, i-ar sluji mai bine” Secvențele în care Persida (Mara) și Simina (Pădureanca) se oferă vederii publice, la fereastră și în momentul înserării, indică în teatralizare forme ale prezenței celorlalți în desfășurarea întâmplărilor prezent Construct al intenționalității auctoriale, personajul slavician este omul normal, privit nu în generalitatea sa, ci în diversitatea lui concret factuală, construit pe o dimensiune exterioară, ca ființă socială, dar și interioară, ca ființă psihologică Este în același timp, o ființă simbolică în universul reprezentat, care tinde spre un model comportamental valorizat Ceea ce este definitoriu pentru arta realizării personajelor la Slavici, este o mare putere de interiorizare, obținută prin interferența elementelor psihologic și moral Aceasta a făcut ca protagoniștii să fie înfăţişaţi în zbuciumul lor lăuntric, nu doar în manifestările lor exterioare, de unde derivă situația dilematică în care sunt antrenați, iar alegerea între două posibilități probează tăria de caracter și asumarea cu responsabilitate/iresponsabilitate a opțiunii alese Un element de specificitate a operei îl considerăm atribuirea de semnificații și valențe multiple coordonatei spațiale, receptată ca şi coordonată a discursului narativ, ca suport evenimenţial Întrucât spaţiul literar slavician dispune de surse identificabile geografic, devine generator de caractere bine individualizate, cu funcţii definite, care dirijează şi motivează acţiunile personajelor Geografia operei este, prin urmare, reperabilă în spaţiu, un spaţiu specific în care trăiesc şi se mişcă personaje Prezenţa, în foarte multe dintre scrieri, a toponimelor, marcabile pe harta geografică, de la imaginea satului natal şi a ţinuturilor ardeleneşti până la celelalte, netransilvane, permite reconstituirea toposurilor, atât sub amploarea lor ştiinţifică (de la descrierea, aproape turistică a Ardealului, până la imaginea casei natale), cât şi sub forma congruenţei cu intenţiile ficţiunilor literare, în textele create Astfel, toposul – spaţiul locuit – se constituie într-o coordonată estetică în creaţia slaviciană, care determină individul la o relaţie copulativă sau disjunctivă cu spaţiul habitat Opere precum nuvelele Moara cu noroc, Pădureanca sau romanul Mara dezvoltă imaginea coordonatei spațiale, devenită topos, prin locuire, iar evoluţia personajelor urmărite în drumul lor către o altă lume, confirmă ideea potrivit căreia această coordonată ajunge componentă a propriei „matrice stilistice” a fiecărui personaj, care-i marchează în mod inconştient evoluția Acestea sunt aspectele definitorii care circumscriu opera scriitorului Ioan Slavici modernității, constituindu-se în componenta modernă a operei Am evidențiat astfel, deschiderea scriitorului către literatura europeană și, prin aceasta, integrarea într-o adevărată mișcare literară europeană Genul de scriere abordat – povestirea sătească/romanul țărănesc – aria tematică variată și personajele bine reprezentate prin raportarea la mediul de viață sunt trăsături esențiale care configurează o reală definire a scriitorului Ioan Slavici în arealul cultural al spațiului central-european O și mai evidentă raportare a scriitorului la spațiul central-european se face prin referirea la genul memorialistic abordat de Slavici Volumul memorialistic Închisorile mele reflectă „realismul confesiv”, genul de scriere comun cu cel al scriitorilor europeni precum Stefan Zweig, Czeslaw Milosz, Elias Canetti, Arthur Schnitzler care, prin lucrările lor – jurnale, fragmente de jurnal, memorii –, configurează imaginea arealului cultural al Europei Centrale Asemeni scriitorilor geniali de oriunde și oricând și scriitorul Ioan Slavici suportă cu dificultate încadrarea în anumite formule (gen scriitor tradițional/scriitor modern), ridicând probleme complexe exegeților care încearcă să-i definească arta creatoare Creațiile lui Slavici pot fi citite și ca adevărate cercetări de etnografie, istorie, sociologie, economie politică, aparținând modernismului istoric Dincolo de aceste aspecte, scriitorul Ioan Slavici rămâne, în ceea ce are fundamental, expresia curentului realist Realismul prozei slaviciene se întemeiază pe acea atenție fascinată de lumea care face obiectul investigației literare, determinând proiecții autentice, prin care artei i se atribuie și valori cognitive, nu doar estetice Din această perspectivă opera sa dispune de o componentă clasicistă, care alimentează dimensiunea realistă Este vorba despre tipicitatea personajelor, luciditatea și obiectivarea expunerii în perfectă asociere cu folclorul, istoria și specificul național, întrucât creația sa caută obiectivitatea, respectiv fidelitatea structurilor sale în raport cu realitatea Opera sa a structurat și a fundamentat artistic, începând cu Novele din popor ( ), continuând cu celelalte două volume de nuvele, publicate în , respectiv și cu romanul Mara, o linie de profil a prozei realiste ardelene, o linie pe care o vor continua Ion Agârbiceanu, Liviu Rebreanu, Pavel Dan, prelungindu-se spre Titus Popovici, Augustin Buzura și Ion Lăncrănjan, până la proza postmodernă a lui Ioan Groșan Volumul Novele din popor constituie nucleul central al operei slaviciene, prin care scriitorul își va defini o poziție privilegiată în tabloul literar românesc Deși nu a fost receptat, la apariția din , cu toată efervescența de către critica literară românească, treptat își va câștiga notorietatea prin voci precum Nicolae Iorga, George Călinescu, Ion Breazu, Tudor Vianu ș a , prin aprecierile cărora scriitorul ardelean va reintra în circuitul de valori literare, recunoscându-i-se meritul de a fi considerat inițiatorul prozei realiste în literatura română Desigur că romanul Mara rămâne marea carte a autorului – un pas mare în istoria genului – cartea care-l va defini ca romancier, în spiritul tradiției, prin faptul că zugrăvește o lume omogenă și rațională, în care morala colectivă o absoarbe pe cea individuală Nota de modernitate a cărții o asigură finețea analizei psihologice, care vizează nu doar personajul în singularitatea sa, ci mai ales aspectele relației cu socialul Personajele dau măsura volorii lor prin raportarea la lumea pe care o reprezintă și prin care se definesc De aceea, cartea rămâne în primul rând un moment artistic deosebit și, împreună cu volumul de nuvele din , conturează tensiunile artistice ale operei slaviciene (momentul valoric al acesteia) Stilul scriitorului e unul aparte, acesta scriind despre o lume devenită a sa, în care fraza devine arborescentă, prin diverse trimiteri, o abordare voit dubitativă, lansează întrebări retorice, face până la urmă artă din cuvîntul ce parcă pentru a fi frumos înveșmântat s-a născut Surprinzătoare la Slavici sunt modestia și bunul simț, respectul datorat începuturilor literare, pe care nu le uită și la care se întoarce dintr-o datorie față de sine și față de ceilalți Recunoaștem, de asemenea, sentimentul responsabilității față de cititor și măiestria literară, care fuzionează în opera sa cu preocuparea de a reflecta „adevărul vieții” Valoarea estetică a literaturii lui Slavici se menține și astăzi, fiind unul dintre scriitorii care au trecut proba timpului Interesul lui pentru o problematică morală a vieții îl păstrează în actualitate, precum și consistența și acuitatea observației, susținute de vocația de a construi epic și de a crea tipuri umane memorabile De asemenea, creațiile mari au avut și au încă o rezonanță artistică și istorică națională, o rezonanță de esență moral-creștină, cu accentuarea eticismului specific ardelenesc, anticipând opera de valoare a lui Rebreanu Din această perspectivă, opera scriitorului Ioan Slavici este expresia cea mai pregnantă a literaturii ardelene, o literatură puternic regională, reflectând cu fidelitate condiții locale fundamentale Integrabilă perspectivei din zona naratologică – tripla privire – a sinelui, a operei și a lumii, operează în cercuri concentrice o bună așezare a individului conștient de limitele moral-existențiale ale universului său „Ocheanul întors” – o sintagmă ce ar putea defini opera lui Slavici, prin care se face trecerea de la exterior la interior, care operează de mai multe ori și o criză de obiect (de la sat la familie și individ, de la colectivitate la personaj) Demersul nostru și-a propus să descopere puncte valorice de referință prin care Ioan Slavici se dovedește un scriitor de reală vocație, locuit de omul de știință sever și riguros, extrem de pertinent și de echilibrat, având un gust obiectivat, pentru care destinul personal se confundă cu cel național, care la rându-i se contopește în universal Un destin care, pe alocuri, a dovedit incompatibilitatea între o structură așezată, a tradiției și iureșul evenimentelor, la care cu greu avea să facă față sau aproape deloc O situare a omului în primul rând, la hotarele dintre două gândiri fundamentale, reprezentate de Confucius și Schopenhauer, un destin plasat între două antiteze – Orient și Occident –, fiecare cu particularități distincte, aflate însă nu într-o relație de opoziție, ci de complementaritate Atât viața însăși, cât mai ales opera scriitorului Ioan Slavici constituie așadar, o panoramare în tipicul românesc între tradiție și modernitate O modernitate provenind din sincronia cu orientările epice ale vremii, dar care nu anulează, la o investigație în adâncime, fondul ei tradițional Creația lui Ioan Slavici aduce nota distinctivă a unei sensibilități specifice, în care tradiția și modernitatea se îmbină în mod original Chestionar de evaluare Tragicul în nuvela Moara cu noroc de Ioan Slavici Bibliografie generală selectivă - G Călinescu – Istoria literaturii române de la origini până în prezent, ediţia a II-a, Editura „Minerva”, - G Călinescu – Istoria literaturii române Compendiu, Editura pentru literatură, - G Călinescu – Viaţa lui Mihai Eminescu, E P L , - G Călinescu – Opera lui Mihai Eminescu, vol I-II, E P L , - - G Călinescu – Ion Creangă (viaţa şi opera), Ed „Eminescu”, - G Călinescu – Clasicism, romantism, baroc, prefaţă la Impresii asupra literaturii spaniole, E P L , - Eugen Lovinescu – Titu Maiorescu, Ed „Minerva”, - Eugen Lovinescu – Titu Maiorescu şi posteritatea lui critică, Ed „Casa Şcoalelor”, - Tudor Vianu – Arta prozatorilor români, vol I-II, E P L , - Tudor Vianu – Eminescu, Ed „Junimea”, - Tudor Vianu – Al Macedonski: „Opere”, vol I-IV, ediţie critică, - - Dicţionarul literaturii române de la origini până la , Editura Academiei, - Nicolae Iorga – Eminescu, Ed „Junimea”, - Mihail Dragomirescu – Eminescu, Ed „Junimea”, - Garabet Ibrăileanu – Eminescu, Ed „Junimea”, - Dumitru Caracostea – Studii eminesciene, Ed „Minerva”, - Dumitru Popovici – Romantismul românesc, Ed Tineretului, - Vladimir Streinu – Eminescu, Ed „Junimea”, - Vladimir Streinu – Ion Creangă, Ed „Albatros”, - Vladimir Streinu – Clasicii noştri, Ed Tineretului, - Şerban Cioculescu – Viaţa lui I L Caragiale Caragialiana, Ed „Eminescu”, - Pompiliu Constantinescu – Scrieri, vol II, E P L , - Al Philippide – Puncte cardinale europene Orizont romantic, Ed „Eminescu”, - Constantin Noica – Eminescu sau gânduri despre omul deplin al culturii româneşti, Ed „Eminescu”, - Constantin Noica – prefaţă la volumul Eminescu Lecturi kantiene, Ed „Univers”, - Constantin Noica – Introducere în miracolul eminescian, Ed „Humanitas”, - Constantin Noica – Sentimentul românesc al fiinţei, Ed „Eminescu”, - Edgar Papu – Poezia lui Eminescu, Ed „Eminescu”, - Edgar Papu – Din calsicii noştri, Ed „Eminescu”, - Edgar Papu – Barocul ca tip de existenţă, vol I-II, Ed „Minerva”, B P T , - Edgar Papu – Existenţa romantică, Ed „Minerva”, B P T , - Vasile Lovinescu – Creangă şi „Creanga de aur”, Ed „Cartea Românească”, - Liviu Rusu – De la Eminescu la Lucian Blaga¸Ed „Cartea Românească”, - Adrian Marino – Viaţa lui Alexandru Macedonski, E P L , - Adrian Marino – Opera lui Alexandru Macedonski, E P L , - George Munteanu – Hyperion Viaţa lui Eminescu, Ed „Minerva”, - George Munteanu – Eminescu şi eminescianismul, Ed Minerva, - George Munteanu – Introducere în opera lui Ion Creangă, Ed „Minerva”, - George Munteanu – Slavici necunoscutul, în volumul Sub semnul lui Aristarc, Ed „Eminescu”, - Zoe Dumitrescu-Buşulenga – Valori şi echivalenţe umanistice, Ed „Eminescu”, - Zoe Dumitrescu-Buşulenga – Eminescu – cultură şi creaţie, Ed „Eminescu”, - Zoe Dumitrescu-Buşulenga – Eminescu şi romantismul german, Ed „Eminescu”, - Rosa Del Conte – Eminescu sau despre Absolut, Ed „Dacia”, - Amita Bhose – Eminescu şi India, Ed „Junimea”, - Svetlana Paleologu-Matta – Eminescu şi abisul ontologic, Editura ştiinţifică, - Dumitru Vatamaniuc – Un western transilvan, prefaţă la vol Ioan Slavici: „Moara cu noroc”, Ed Albatros”, colecţia „Lyceum”, - Eugen Simion – Proza lui Eminescu, E P L , - Nicolae Manolescu – Contradicţia lui Maiorescu, Ed „Cartea Românească”, - Marian Popa – Westernul ca realitate românească, în vol Forma ca deformare, Ed „Eminescu”, - Marin Beşteliu – Imaginaţia scriitorilor romantici, Ed „Scrisul românesc”, - Ovidiu Ghidirmic – Proza românească şi vocaţia originalităţii, Ed „Scrisul românesc”, - Ovidiu Ghidirmic – Hermeneutica literară românească, Ed „Scrisul românesc”, - Ovidiu Ghidirmic – Titu Maiorescu şi maiorescianismul, studiu introductiv la volumul Titu Maiorescu: Critic, Ed „Scrisul românesc”, - Ovidiu Ghidirmic – Moştenirea prozei eminesciene, Ed „Scrisul românesc”, - Colecţia „Biblioteca critică” a Editurii „Eminescu” (pentru toţi autorii studiaţi) 